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1. JOHDANTO 
 
siis minähän tunnen nyt vain oman kroppani että en tiedä kenenkään muun 
kokemuksesta mitään  
 
Haastateltuani tätä työtä varten tätä viulunsoittajaa, hän tuli sivulauseessa maininneeksi 
syyn, joka sai minut suunnittelemaan tämän työn kirjoittamista. Olin pitkään pohtinut, 
miten ruumis ja viulu liittyvät toisiinsa ja kuinka soittamista tulisi fyysisessä mielessä 
lähestyä. Päätin kysyä taitavien ja kokeneiden orkesteriviulistin näkemyksiä asiasta. 
Tässä pro gradu -tutkielmassa käsittelen kolmen viulunsoittajan kokemuksia 
ruumiillisuudestaan työssään.  
 
Muusikon työtä voidaan tarkastella monista eri lähtökohdista. Tässä työssä pyritään 
ottamaan huomioon ihmisen oma kokemus ja ruumiillinen sidos maailmaan, ja näin se 
sitoutuu fenomenologisiin lähtökohtiin, erityisesti Maurice Merleau-Pontyn ajatteluun. 
Michel Foucault ja Elizabeth Grosz edustavat tämän työn kannalta sitä ajattelutapaa, 
jonka hengessä pidän muusikon työtä historiallisesti rakentuneena ja muutoksenalaisena 
prosessina. Groszin teoretisointi keskittyy subjektin ruumiillisuuteen ja tapoihin 
käsitteellistää ruumis länsimaisessa ajattelussa.  
 
Fenomenologinen näkemys ruumiista aistivana ja toiminnallisesti kokonaisvaltaisena 
(esim. Heinämaa, Reuter & Saarikangas 1997, 11) on tämän opinnäytetyön 
peruslähtökohta. Ammattiviulisti on soittanut lapsuudestaan saakka. Suhde viuluun on 
kiinteä, monitasoinen ja jatkuva. Jos säännöllinen soittaminen estyy, se ei ole ongelma 
pelkästään ammatillisen identiteetin kannalta. Tietyllä tavalla viulu on myös osa 
ruumista. Maurice Merleau-Ponty (1962, 152) viittaa tähän ilmiöön puhuessaan tutuksi 
tulleesta työkalusta, josta syntyy ruumiin jatke suhteessa muuhun maailmaan. Tämä 
'viulun ja ruumiin liitto' on historiallisten prosessien tulos, joihin vaikuttavat esimerkiksi 
musiikkikultturi(e)n traditiot ja motorinen toisto.  
  
Tämä laadullinen aineistolähtöinen musiikkitieteen pro gradu kuuluu muusikkolähtöisen 
musiikintutkimuksen kenttään. Muusikkolähtöisyys on tarkentunut edelleen koskemaan 
soittajan ruumiillista työtä. Perusoletuksena tämän työn kannalta on, että ruumiillinen 
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kokemus on soittamisessa yksi keskeisimmistä ammattiin liittyvistä ilmiöistä, ja se 
muuttuu erilaisissa soittotilanteissa ja on läsnä jatkuvasti muusikon elämässä. Jari 
Ehrnrooth (1990, 36) toteaa, että kvalitatiivisen aineiston tutkimisessa samasta 
aineistosta voi syntyä erilaisia perusteltuja tulkintoja. Valitsemani lähestymistapa on 
yksi useista mahdollisuuksista.  
 
Muusikkolähtöisyys, laajemmin tarkasteltuna tekijälähtöinen tutkimus, on nykyisin yhä 
tärkeämpi osa musiikintutkimusta. Kirjoitan muusikkolähtöisyydestä tämän työn 
kannalta tarkemmin seuraavassa pääluvussa. Kuten Juha Torvinen (2007, 115) toteaa, 
musiikintutkimuksessakin on liikuttu viime aikoina kohti tutkimusmenetelmiä, joiden 
lähtökohtana on musiikin kiinteä kulttuurillinen yhteys. Torvinen viittaa tässä 
yhteydessä siihen, että aikaisemmin musiikkia on usein käsitelty tietynlaisena erillisenä, 
absoluuttisena taiteena. Käyn läpi myös sitä kritiikkiä, jota Suzanne G. Cusick on 
esittänyt tätä romanttis-modernistisen ideologian pohjalta rakentunutta tutkimusta 
kohtaan, hiukan työni seuraavassa pääluvussa. Juha Torvinen (mt., 170–173) kirjoittaa 
väitöskirjassaan tekijyydestä monimuotoisena käsitteenä ja esittelee tekijälähtöistä 
tutkimusta, jonka piirissä "Musiikki on ymmärrettävissä riippuvaiseksi yhtä lailla 
säveltäjästä kuin esittäjästä, kuulijasta tanssijasta, käsiohjelman kirjoittajasta, roudarista 
tai hissimatkustajasta (mt., 170)."  
  
Muusikkolähtöistä tutkimusta on Suomessakin kirjoitettu jonkin verran, harvoin 
kuitenkaan ruumiillisuusteeman kautta. Taru Leppänen (2000, 73) sivusi aihetta 
toteamalla muusikoiden työergonomian olevan "vaiettu asia". Hänen mukaansa se 
johtuu taidemusiikkikulttuurin ideologisista latauksista, joiden mukaan muusikon työ 
olisi ennen kaikkea henkistä. Tässä työssäni en keskity työergonomiaan, vaikka se 
tietenkin on tärkeä osa ruumiillisuusteemaa. Haastattelumateriaalista nousee esiin kirjo 
soittajien kokemuksia, joihin ruumiillisuus kytkeytyy. Tämän pro gradun kannalta ovat 
olleet kiinnostavia Taina Riikosen ja Milla Tiaisen tutkimukset, joita esittelen toisessa 
pääluvussa tarkemmin. 
 
Opinnäytetyöni toinen pääluku määrittelee aluksi termiä muusikkolähtöisyys. Pyrin 
kuvailemaan, mitä se merkitsee tässä työssä ja minkälaista tietoa muusikkolähtöinen 
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tutkimus voisi tuottaa. Esittelen Taina Riikosen ja Milla Tiaisen muusikkolähtöiset 
muusikon ruumiillisen työn huomioivat työt. Tästä etenen Suzanne G. Cusickin 
artikkelin "Feminist Theory, Music Theory, and the Mind/Body Problem" (1994) 
käsittelyyn. Artikkeli on saavuttanut musiikintutkimuksen piirissä klassikkotekstin 
aseman. Seuraavaksi käsittelen ruumiillisuuden käsitettä. Pyrin esittelemään lyhyesti 
ruumiillisuuden tutkimuksen teoreettisia peruslähtökohtia länsimaisessa 
kulttuurintutkimuksessa. Historiallisesti merkittävin yksittäinen ruumiillisuuteen liittyvä 
teoretisointitapa on kartesiolaisen ajattelun perinteen ohjaama. Tuon tässä yhteydessä 
esille Elisabeth Groszin tapoja uudelleenarvioida tätä perinnettä. Luvun lopuksi 
esittelen haastattelumateriaalin keräämiseen ja käsittelyyn liittyviä seikkoja ja arvioin 
omaa positiotani työn suhteen.  
 
Karteesiolaisen mieli?ruumis -jaottelun perinne istuu vahvasti kulttuurissa. Tämä 
konseptio, kuten myös yksityinen?julkinen -akseli, ovat analyysilukujeni muotoilussa 
keskeisellä sijalla. Yksityinen?julkinen käsitepari on ollut esimerkiksi sosiaalitieteissä 
teoreettisen tarkastelun alla useita vuosikymmeniä. Kolmanteen päälukuun, jossa 
aineiston analyysi alkaa, olen poiminut materiaalia, joka kuvaa viulunsoittajien 
ruumiillisia kokemuksia viulunsoitosta yksityisessä tilassa. Luvussa käsitellään 
haastateltujen viulunsoittajien puhetta yksityisestä tilasta ja erityisesti omasta 
harjoittelusta. Lähtökohtanani on, että soittaja ylläpitää, muokkaa ja muuttaa ruumistaan 
ja soittotaitoaan omien ammatillisten tavoitteidensa mukaisesti. Tavoitteet määräytyvät 
voimakkaasti myös työyhteisön taholta. Foucault' laisittain (2000, 224) viulistien 
ruumiit ovat varsinaisella työajalla, julkisessa tilassa, osa suurempaa orkesterikonetta. 
Ollakseen tämän koneiston osa yksilöruumis tarvitsee siihen harjaantumista.  
 
Kolmas pääluku käsittelee aluksi yksityisen tilan merkitystä ja (soittaja)identiteetin 
muotoutumista. Olen pyrkinyt tuomaan esiin ruumiillisen toiminnan merkityksen 
viulistien (soittaja)identiteetin kannalta. Aineisto ohjasi myös käsittelemään melko 
laajasti viulistien tapoja pitää huolta ruumiistaan. Lopulta luvussa tuodaan esiin erilaisia 
soittamiseen ja ruumiillisuuteen kytkeytyviä ilmiöitä, joita haastatellut toivat esiin. 
Alaluvut käsittelevät ruumiin hallintaa, rentoutta ja hengittämistä, nautintoa ja tunteita 
ja ruumiinliikkeitä. Ilmiöt esiintyvät kaleidoskooppimaisesti; fenomenologisessa 
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hengessä yksilön subjektiivisina kokemuksina. Pyrin samalla tekemään huomioita mm. 
siitä, miten he käsitteellistävät itsensä ruumiillisina soittajina.  
 
Neljäs pääluku käsittelee muusikkojen kokemuksia ruumiillisuudestaan sosiaalisessa 
tilassa. Luku jakautuu kolmeen alalukuun, jossa ensimmäinen keskittyy viulistien 
kohtaamisiin muiden muusikoiden kanssa harjoitus- tai opetustilanteissa. Muusikot 
puhuvat eri tavoin tapahtuvasta ruumiillisesta vuorovaikutuksesta, ja erityisesti siitä, 
miten he omaksuvat toisiltaan tietoja ja taitoja tätä kautta. Toinen alaluku käsittelee 
muusikkojen kokemuksia itsestään yleisön edessä, ja puhe kiertyy jännityksen 
hallitsemiseen ja keinoihin toimia työssä rentoutuneemmin. Viimeisessä alaluvussa 
esitellään millä tavoin haastatellut kokivat sukupuolensa vaikuttavan viulistin työssä.  
  
Syvähaastattelumateriaali on kolmen viulunsoittajan puhetta omasta työstään. He 
puhuvat eri tavoin ja eri asioita painottaen. Alfonso Lingnis (1994, 47) kutsuu tällaista 
fenomenologista puheeksi, joka koskee ruumista sen "ensimmäisessä persoonassa". 
Lingnisin mukaan fenomenologinen kieli on välttämätöntä, jotta voidaan puhua 
"ruumiin itsensä" käsityksistä itsestään (mp). Paikoitellen pitkissä haastattelusitaateissa 
olen pyrkinyt pitämään viulistien ensimmäisen persoonan kielen näkyvissä. Oma 
toimintani viulistina ja viulunsoitonopettajana vaikuttivat myös haastattelutilanteissa. 
Haastatellut muusikot puhuvat ensimmäisen persoonan puheen lisäksi tavalla, jota 
voitaisiin luonnehtia kollegiaaliseksi. Haastatteluissa käsiteltiin viulunsoittoon liittyviä 
seikkoja paikoitellen pieniin yksityiskohtiin tarttuen.  
 
Tämän työn ajoittain pitkähköt haastattelusitaatit voidaan perustella myös 
diskurssianalyyttisestä lähtökohdasta käsin. Pyrin tekemään sanallisten kuvailujen 
pohjalta tulkintoja soittajien käsityksistä omasta ruumiistaan; ottamaan selvää, kuinka 
ruumiillinen kokemus puheessa rakentuu. Kuten Leiwo & Pietikäinen (1996, 104) 
toteavat, kielelliset valinnat kuvaavat "viestijän käsityksiä ja uskomuksia asioista"  
Heidän mukaansa "Kriittinen diskurssianalyysi ei ole yhtenäinen teoria tai metodipaketti 
vaan pikemminkin näkökulma"(mt.,105).  
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Tässä muusikko- ja tekijälähtöisessä haastatteluraportissa viulistit – asiantuntijat –
puhuvat työstään. Esimerkiksi Susan McClary on kritisoinut länsimaisen taidemusiikin 
tutkimuskäytäntöjä, jotka tekevät ainoastaan vihkiytyneestä papistosta oikeutettuja 
puhumaan musiikista. Torvinen (2007, 116) viittaa tähän kritiikkiin, mutta ilmaisee 
uskovansa asiantuntijoiden tiedon auttavan ei-asiantuntijaa ymmärtämään sitä. Tässä 
työssä haastatellut viulistit ovat jakaneet soittamisen ruumiilliseen työhön kytkeytyvää 
tietoaan. Esimerkiksi Judith Butler (1993, 68) huomioi kielen ja materiaalisuuden 
välttämättömän kytköksen toisiinsa – materiaalisuudesta ei voida puhua ilman kieltä ja 
toisaalta kieli viittaa aina johonkin, joka on materiaalista. Pyrkimys ruumiillisen työn 
tarkastelemiseen on tässä työssä kytkös materiaalisen musiikintutkimuksen kentälle.  
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2. LÄHTÖPISTEITÄ 
 
2.1. Ruumis käsitteenä 
 
Feministisessä teoriassa ja monilla tieteenaloilla, kuten yhteiskuntatieteissä, ruumis ja 
ruumiillisuus ovat viimeisten vuosikymmenien aikana saaneet paljon huomiota (esim. 
Jokinen, Kaskisaari & Husso 2004, 7). Ruumista ja ruumiillisuutta on käsitteellistetty 
monien eri tavoin, kuten Jokisen, Kaskisaaren ja Husson tekstistä (mt.) käy ilmi. Yhtenä 
tärkeänä filosofisena juonteena tässä keskustelussa on länsimaissa ollut kartesiolaisen 
perinteen tuottaman mieli?ruumis -jaottelun kritiikki ja uudelleenarviointi (esim. Grosz, 
1994).  
 
Elisabeth Groszin (1994, 8) mukaan kartesiolaisesta perinteestä1 kumpuava ajattelu elää 
ja voi hyvin nykyisissä teoretisoinneissa ruumiista ja ruumiillisuudesta. Hän esittää 
kolme ajattelutapaa, jotka hänen mukaansa kuvastavat kartesiolaista ruumiin ja hengen 
dualistista ja hierarkkista suhdetta toisiinsa. Ensimmäisenä hän mainitsee erityisesti 
luonnontieteissä, mutta myös humanistisissa tieteissä ilmenevän ajattelumallin, jossa 
ruumis nähdään objektina, laitteenomaisena ja orgaanisena. Ruumis on jotain, joka 
perustaltaan eroaa orgaanisesta materiasta vain asteen, ei luonteensa puolesta. Se 
noudattelee kristillistä ajattelumallia, jossa ruumis on osa maallista, niinpä sen toiminta 
kuuluu alemman tason järjestykseen. Näkökulma estää Groszin mukaan (mp.) 
näkemästä, että ruumis muokkautuu ja rakentuu sisäisten ja ulkoisten 
vuorovaikutussuhteiden kautta. Toinen mieli?ruumis -jakoon perustuva tapa hahmottaa 
ruumista on Groszin mukaan nähdä ruumis subjektin omaisuutena. Tällöin subjekti on 
irrallaan lihallisuudestaan. Ruumis nähdään passiivisena, jonain, jonka sen "asukas" tai 
joku toinen voi omistaa (mt., 9). Kolmas muoto tästä dualistisesta mallista länsimaisessa 
aatehistoriassa on Groszin mukaan nähdä ruumis välikappaleena, jonka kautta ihminen 
pystyy ilmaisemaan sisimpiä tunteitaan, ajatuksiaan, uskomuksiaan ja vaikutelmiaan. 
Tällöin ruumis on Groszin mukaan kesytetty, passiivinen ja läpinäkyvä. (mp.) Jos 
                                               
1 Kartesiolaisella perinteellä ja mieli?ruumis -jaolla ei tarkoiteta suoraan René Descartes’n ajattelua. 
Esimerkiksi Minna Koivuniemi (2003, 157?179) osoittaa, että Descartes’n filosofinen järjestelmä ja 
henkinen työ tulkittavissa monin eri tavoin.  
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ymmärrämme kartesiolaisen ajattelun vaikutukset kuten Grosz esittää, on tultava 
johtopäätökseen, että Suzanne G. Cusickin peräänkuuluttama ruumiillisuuden laajasti 
ottama teoretisointi on aina jollain tavalla sidoksissa mieli?ruumis -jaotteluun, 
länsimaiseen ajattelumalliin. Nämä ongelmalliset asiat tulevat ainakin implisiittisesti 
esiin myös tässä opinnäytetyössä.  
 
Elizabeth Groszin (1994, 187) mukaan ruumiillisuutta voidaan, kuten psyykeä tai 
subjektiakin, tarkastella kulttuurin ja historian muokkaamana. Hän lisää, että ruumis on 
taipuisa kokonaisuus, jonka muotoa ei ole säädellyt pelkästään biologia vaan monet 
psyykkiset ja fyysiset käytännöt (mt). Ammattimuusikon nykyhetken tieto ja kokemus 
ruumiillisuudestaan koostuu lukuisista eri tekijöistä. Tarkoituksenani on kuitenkin 
keskittyä muusikon tämänhetkisiin tapoihin soittaa. Viulistin ruumiin 'historiallinen 
rakentuneisuus' on tässä tutkielmassa jäänyt taustaoletukseksi. Joku saattaa saada 
esimerkiksi vanhan opettajansa neuvojen muistelemisesta virikkeen ilmaista jotain 
ruumiillisuudestaan tällä hetkellä. Myös oman soittamisen fyysinen historia, esimerkiksi 
iän tuomat muutokset, nostavat mielenkiintoisia asioita esille. Lähtökohtanani on 
fenomenologisessa hengessä ajatus, että nykyhetkessä elävä puhuja peilaa 
menneisyyttään tässä hetkessä. Sitoudun käsitykseen liikkeessä olevasta ruumiiseen 
sitoutuneesta identiteetistä ja sen historiallisesta rakentuneisuudesta.  
 
Toisena linjana Grosz näkee psykologian, erityisesti psykoanalyysin ja fenomenologian 
käsityksen ruumiista elettynä, kokemuksellisena. Grosz noudattaa tätä jakoa myös 
kirjassaan Volatile Bodies (1994), jossa hän tarkastelee näiden kahden suuntauksen 
ajattelijoita luvuissa 'The Inside Out' (psykologia, psykoanalyysi ja fenomenologia) ja 
'The Outside In'. Grosz asettaa näitä filosofisia lähtökohtia uuteen valoon ja kritikoi 
dualistista ajattelua. Grosz (1995, 33) esimerkiksi toteaa, että Nietzchen, Kafkan, 
Foucault'n ja Deleuzen ajattelulinjassa ruumis on mahdollista nähdä pintana2, johon 
sosiaalinen piirtyy (suom. esim. Palin, 1996, 237). Ruumis on sosiaalisen ja julkisen 
                                               
2 "Ruumis: tapahtumien kaivertama pinta (sikäli kuin kieli merkitsee ne ja ideat hajottavat ne), Minän 
hajoamisen paikka (Minän, jolle se yrittää antaa substantiaalisen ykseyden illuusion), jatkuvasti 
sirpaloituva teos. " (Foucault 1998, 78.) 
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tilan muokkaama. Viulistin ruumiillisuudessa nämä kaksi aspektia (eletty ruumis ja 
ruumiin tapa/ruumis pintana, johon sosiaalinen piirtyy) ovat molemmat olemassa.  
 
Edelleen, vaikka aineisto onkin jaettu kahteen eri lukuun tilojen mukaan, yksityisen ja 
sosiaalisen tilan väliin ei voida vetää mitään selvää rajaa. Tutkiessaan Merleau-Pontyn 
ajattelua Sara Heinämaa (1996, 73) nimittää erilaisten tilojen tai ominaisuuksien 
suhdetta toisiinsa jatkumoksi. Sosiaalisen tilan odotukset ovat olemassa myös 
yksityisessä tilassa, ja sosiaalisessa tilassa on mahdollista kokea yksityisyyttä hyvin eri 
tavoin riippuen esimerkiksi siitä, keitä on paikalla. Lisäksi käsitepari subjekti-objekti on 
jatkumo. Jokainen on sekä subjekti että objekti samanaikaisesti ja jatkuvasti muuttuvin 
painotuksin.  
  
Kohtaaminen sosiaalisen kanssa tuottaa toistoon liittyviä ruumiin tapoja (Merleau-
Ponty, 1962, 152). Esiintymistilanteessa sosiaalisen merkitys kasvaa, toisaalta 
harjoitellessa eletyn ruumiin (esim. Heinämaa 2000) sisäinen kokemus painottuu. 
Vaikka harjoitustilanne usein on suuntautunut esiintymistä kohti, suuri osa muusikon 
ruumiillisesta työtä on yksin harjoittelua, yksinkertaistetusti ilmaistuna liikeratojen 
hakemista. Monille harjoittelu merkitsee myös arvoa sinänsä, jokapäiväistä omaa 
ruumiillista soittokokemusta. Tämä ulkopuolen (esiintyminen) ja sisäpuolen (harjoittelu) 
suhde on perustana kahden haastatteluaineiston analyysiluvun jaottelulle. Merleau-
Pontyn ruumiin tapa syntyy erilaisten sarjojen ja toistojen kautta. Analyysiluvuissani 
teen ennen kaikkea fenomenologian kvalitatiivisessa hengessä huomioita näistä ruumiin 
tavoista ja niiden kielellisistä ilmauksista. Sara Heinämaa (2000, 74) asettaa 
fenomenologian tavoitteeksi kuvata kiinnittymistämme maailmaan.  
Ruumiillinen subjekti on sukupuolittunut ja seksuaalinen. Grosz toteaa, että subjekti on 
erottamattomasti kiinni sukupuolittuneessa ruumiissaan ja on perustaltaan efekti, jossa 
kaikki materiaalisuuden muodot esiintyvät (1994, 208). Sukupuolineutraali 
ruumiillisuuden käsittely on universalisoinut miehen ruumiin (1994, 188). Perinteisesti 
sukupuoli samastetaan naiseen. Pyrin tutkielmassani pysymään sensitiivisenä ruumiin 
sukupuolisuudelle. Tässä työssä sukupuoli ei kuitenkaan ole keskiössä, vaan osana 
ruumiillisuuden ja ruumiin teoriaa.  
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2.2. Muusikkolähtöisyys  
 
Työni lähtökohtana on siis muusikkolähtöinen3 tarkastelutapa, joka avaa 
mahdollisuuden tarkastella musiikkia materiaalisena, ruumiillisena ilmiönä. 
Muusikkolähtöinen tutkimus keskittyy muusikon työn tarkasteluun. Olennaista on 
pohtia, minkälaista tietoa positio tuottaa. Muusikon työ on ruumiillista, sillä soittaja saa 
äänen instrumentistaan viime kädessä lihastyöllä.  
 
Oletan, että muusikkouden ytimessä on ruumiillinen tieto instrumentin soittamisesta. 
Tietoa täytyy kielellistää esimerkiksi opetus- ja oppimistilanteissa. Myös kaikissa 
yhteisharjoituksissa tietoa pyritään aina jonkin verran tuomaan kielellisen piiriin. 
Muusikot myös antavat itselleen kirjallisia ohjeita, jotta muistaisivat jonkin liikeradan 
myöhemmin uudelleen (ks. esim. Riikonen 2005, 40). Milla Tiainen (2005) on purkanut 
sanallistamista laulajien opetustilanteissa. Hän on esimerkiksi tarkastellut puhetta, jolla 
pyritään tuottamaan mielikuvia toivotun soivan lopputuloksen saavuttamiseksi (emt., 
172). Tässä gradussani tarkastelen muusikoiden kuvailua työstään. Teen huomioita 
esimerkiksi muusikoiden puhetavoista. "Valinnat [sana -tai ilmaisuvalinnat] kuvaavat 
viestijän käsityksiä ja uskomuksia asioista: miten hän kuvaa itseään, eri ryhmiä tai 
erilaisia tavoitteitaan ja tapojaan suhtautua asioihin" (Leivo & Pietikäinen 1996, 104). 
 
Muusikkolähtöinen tutkimus tuottaa tietoa ainakin muusikon ruumiillisesta työstä. On 
mahdollista, että myös muut kuin muusikot voivat hyötyä tästä tiedosta. Marko Aho 
(2007, 256) artikkelissaan Populaarimusiikki ja kehon nautinnot toteaa, että yleisöllä, 
kuuntelijalla on aina jonkin verran ruumiillista tietoa soittamisesta. Kuuntelija pystyy 
eläytymään soittajan ruumiinliikkeisiin seuratessaan musiikkiesitystä. Kuuntelijan, jolla 
on kokemusta soittamisesta tai laulamisesta, voi odottaa kokevan musiikkiesityksen 
ruumiissaan toisin kuin sellaisen, jolla ei tätä kokemusta ole. On mahdollista, että 
kulttuurinen tietämys soittamisesta ja tutut instrumentit ovat vastaanoton kannalta 
hyvinkin merkitseviä. Roland Barthes artikkelissaan Musica Practica (1991, 262) 
kirjoittaa pitkälle erikoistuneen muusikon työn olevan nykyisin yleisölle vaikeatajuista, 
                                               
3 Ks. esim. Milla Tiainen (2005, 151).  
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koska esiintyjä pystyy täydellisiin suorituksiin, joissa tekniset instrumentin käsittelyyn 
liittyvät tekijä eivät ole enää havaittavissa. Suomalaisen kulttuurielämän yhtenä 
merkittävänä tekijänä on epäilemättä ollut pitkään yleisön laaja kokemus soittamisesta 
ja laulamisesta korkeallakin harrastajatasolla ? kuuntelijalla on ollut kyky ymmärtää 
työtään tekevää muusikkoa. Itsestään selvästi muusikon työ vaikuttaa soittimellisuuteen; 
siihen, mikä on mahdollista tuottaa. Nämä ovat säveltäjän työn kannalta olennaisia 
reunaehtoja. Hyvänä säveltäjänä pidetään sitä, joka pystyy ottamaan huomioon soivan 
todellisuuden, johon muusikon ruumiillisuus ja musiikkiesityksen materiaalisuus 
vaikuttavat olennaisesti.  
 
 
2.2.1. Teoslähtöisen ja ei-materialistisen musiikintutkimuksen kritiikistä  
 
Artikkelissaan "Feminist Theory, Music Theory, and the Mind/Body Problem" (1994) 
Suzanne G. Cusick käsittelee ei-teoslähtöisiä, ruumiillisen kokemuksen kautta 
tapahtuvia lähestymisiä musiikkiin. Mielenkiintoista on Cusickin tapa hahmottaa 
erilaisia tietämisen tapoja. Kuoronjohtaja, urkuri ja musiikkitieteilijä Cusick kirjoittaa, 
että esiintyvän urkurin lähestymistapa musiikkiin on toisenlainen kuin koulutetun 
musiikkitieteilijän. Ratkaisevaksi eroksi Cusick nimeää muusikon ruumiillisen 
kokemuksen soittamisesta ja toisaalta musiikkitieteilijän ei-ruumiilliseksi hahmotettava 
lähestymistapa. (Cusick 1994, 9.) 
 
Voidaan ajatella, että sama yksilö voi omaksua erilaisia rooleja lähestyä jotakin ilmiötä. 
Cusickin kuvailemat eri tietämisten tavat ovat todennäköisesti melko yleisiä 
musiikintutkimuksen piirissä toimijoilla; useimmat ovat harjaantuneet jonkin soittimen 
soittamiseen ennen musiikkitieteen opintoja. Miksi ruumiillisuuden ja 
muusikkolähtöisen tutkimuksen osuus esimerkiksi Suomessa on ollut kuitenkin 
vähäinen (vrt. Kontturi & Tiainen 2007, 13 tai Aho 2007, 248)? Musiikintutkijoiden, 
kirjoittamisen ammattilaisten, piirissä ruumiillinen kokemus soittamisesta on jäänyt 
vähemmälle tarkastelulle.  
Cusick toteaa, että kartesiolainen mieli?ruumis -jaottelu on pitkään vaikuttanut myös 
länsimaisen taidemusiikin tutkimuksessa. Taidemusiikkia on tutkittu paljon abstraktina, 
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säveltäjän ja kuulijan mielissä tapahtuvana ilmiönä. Cusick (1994, 18) esittää, että 
tämän abstraktin näkemyksen (mind? mind conception of music) vuoksi muusikon työ 
on musiikin teoretisoinnissa usein jätetty huomiotta. Cusick tuo artikkelissaan 
toistuvasti esille sitä, että ruumiillisuus yhdistetään feminiiniseen ja siksi sitä vältetään. 
Cusick peräänkuuluttaa musiikin ruumiillisen ulottuvuuden laajasti huomioon ottavaa 
teoretisointia (embodied music theory). Hänen mukaansa se voisi avata odottamattomia 
näköaloja käsityksiimme [eurooppalaisesta taide-] musiikista. (Emt., 20.) Tästä syntyy 
yhtymäkohta Elizabeth Groszin samana vuonna kirjoitettuun Volatile Bodies -kirjaan, 
jossa Grosz kirjoittaa auki ja arvioi romanttisen ja modernin ajan filosofien 
kartesiolaisen perinteen tuottamaa ruumiskäsitystä. Groszin kirja on toiminut tärkeänä 
lähtökohtana tässä opinnäytetyössäni ja tarkastelen analyysiluvuissa aineistoa usein 
hänen ajattelunsa kautta.  
  
Cusickin mukaan feministinen teoria tarjoaa musiikintutkimukselle uusia 
mahdollisuuksia verrattuna musiikin hahmottamiseen tekstuaalisena ilmiönä (1994, 13). 
Sinällään musiikkitekstin olemuksesta on kirjoitettu paljon ja käsitteenä sekin on 
monitahoinen (ks. esim. Cook, 2003). Viitattaessa notaatioon Riikonen (2005, 36?37) 
osoittaa, että soittavalle muusikolle nuotti sisältää monenlaisia, myös (ja erityisesti?) 
ruumiillisia merkityksiä, jotka kytkeytyvät harjoitus- ja soittoprosesseihin. Kuten 
Riikonenkin huomauttaa (emp.), tekstit voivat olla eri musiikeissa erilaisia. Olisi 
haasteellista ja kiinnostavaa vertailla eri musiikkeja ruumiillisten kokemusten kautta. 
Tässä opinnäytetyössä on kuitenkin etsitty haastateltaviksi soittajia, jotka jakavat melko 
suurelta osin saman musiikkikulttuurin osallisuuden kokemukset. 
 
Cusickin mielestä ruumiillisuuden tutkimus edistäisi erityisesti muusikkolähtöistä 
tutkimusta, sillä esiintyjät ovat hänen mukaansa saaneet vähiten huomiota musiikin ei-
materialistisen tutkimuksen puitteissa (1994, 18). Cusick viittaa esiintyjän liikkeisiin ja 
liikeratoihin, joihin ei voi perehtyä pelkästään nuotteja lukemalla tai musiikkia 
kuuntelemalla. Cusick kuvailee muusikoiden tiedon olevan ruumiillista ja henkistä. Kun 
tämä tieto sivuutetaan merkityksettömänä, Cusickin mukaan kielletään esiintyjien 
mielen ja ruumiin yhteisen prosessin tuottama tieto. (emt., 19) Cusick (emt., 26) 
mainitsee käyttäneensä tarkoituksellisesti sanastoa, joka viittaa synnyttämiseen. Hänen 
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tarkoituksenaan on tuoda esiin se mahdollisuus, että akateemisissa musiikkipiireissä 
musiikin tarkastelu esiintyvien ruumiiden työnä on torjuttu, koska musiikin esittäminen 
ja synnyttäminen alitajuisesti yhdistetään toisiinsa 
 
 
2.2.2. Suomalaisesta muusikkojen ruumiillisuuden tutkimuksesta 
 
Suomessa ovat esimerkiksi Milla Tiainen (2005) ja Taina Riikonen (2005) lähestyneet 
länsimaista taidemusiikkia muusikon ruumiillisuuden kautta. Tiainen on tutkinut 
laulajien ruumiillisuutta ja Riikonen tarkastelee huilistin ruumiillista kokemusta. 
On kiinnostavaa huomata, että ruumiillisuuden ja materiaalisuuden huomioonottaminen 
muusikkolähtöisessä tutkimuksessa on lähtenyt ainakin Suomessa liikkeelle juuri niistä 
instrumenteista, joilla selkeimmin on todettavissa suora yhteys ruumiiseen, hengityksen 
kautta. On epäiltävä, että muusikon työtä ei aina nähdä ruumiillisena sellaisten 
instrumenttien kohdalla, joiden soittamiseen tarvitaan esimerkiksi "pelkästään" käsiä. 
Tiainenkin huomioi tämän todetessaan, että äänen lähteenä on instrumentalistien 
keskuudessa totuttu pitämään soitinta, eikä lähestymistapa ole samalla tavoin 
ruumiillisuuteen keskittyvää (2005, 155). Puhutaan toki ergonomiasta, mutta 
soittaminen mielletään toisin.  
 
Milla Tiainen lähestyy aineistoaan kahden eri teema-alueen kautta, joiden hän kuitenkin 
huomauttaa monessa kohtaa limittyvän. Niistä ensimmäistä Tiainen nimittää kontrollin 
ja tarkkailun alueeksi. (Emt., 154.) Foucault'n innoittaman lähestymistavan avulla 
Tiainen pyrkii etsimään eri laulajasubjektien mahdollisuuksia tradition, muutoksen ja 
itseilmaisun risteyskohdissa. Koulutuksen asettamat odotukset ja opettajan siirtämä 
traditio näyttäytyy vastakkain laulajasubjektin omien tavoitteiden ja/tai 
ruumiinominaisuuksien kautta. Voisi tiivistää, että yhtenä peruskysymyksenä tässä 
tarkastelussa on muusikon yksilöllisyys suhteessa ympäröivään musiikkikulttuuriin. 
Tiainen toteaa Foucault'n hengessä, että liike musiikkikulttuurin tradition ja yksilön 
välillä on kahdensuuntaista; molemmat vaikuttavat toisiinsa. Laulaja ei ole tradition orja, 
vaan hän luo uutta monin tavoin. Olen löytänyt Foucault'n lähestymistavat tässä 
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opinnäytetyössäni hedelmällisiksi ja tarkastelen haastattelumateriaalia hänen 
teoretisointinsa valossa.  
 
Tiaisen monipuolinen tutkimusmateriaali sisältää artikkelin mukaan ainakin Sibelius-
Akatemiassa pidettyjen laulutuntien seurantaa, laulajaopiskelijoiden haastatteluja ja 
yhden oopperaproduktion seuraamisen ensimmäisistä harjoituksista esitykseen asti. 
Laaja materiaali avaa monia mahdollisuuksia tulkintoihin, ja Tiainen käykin siihen 
kiinni useasta eri teoreettisesta suunnasta. Kuten Suzanne G. Cusick (1994, 17) tiivistää, 
uusien kysymyksien esiin nostaminen on usein feminististen teorioiden ominaisuus. 
Tiaisenkin artikkelissa on pyrkimys kuvata tekijyyttä "sekoitteena" ja "joukkona 
koordinaatteja", jatkuvassa muutoksen tilassa ja vailla muuttumatonta ydintä (2005, 
179). 
 
Taina Riikosen työ perustuu viiden huilistin haastatteluihin. Petri Alanko, Anne Eirola, 
Mikael Helasvuo, Camilla Hoitenga ja Eva Tigerstedt ovat kaikki soittaneet Kaija 
Saariahon musiikkia (2005, 29). Haastattelumateriaali on mielenkiintoisella tavalla 
sidoksissa musiikkitekstiin. Muusikkojen puheen sitovaksi pisteeksi muodostuu 
perehtyneisyys Saariahon musiikkiin ja tarkemmin teoksien Laconisme de l’aile (Siiven 
harvapuheisuus) ja Aile du Songe (Unen siipi). Kuten Riikonen huomauttaa, länsimaisen 
taidemusiikin soittamisessa notaatio on yleensä aina jollain tavalla läsnä. Susanna 
Välimäki nimittää partituuria länsimaisen taidemusiikin lajipiirteeksi (ks. Riikonen 
2005, 33).  
 
Riikosen haastattelemat huilistit antavat musiikille ja musiikkitekstille merkityksiä 
muusikkona toimimisen kautta. Puhe musiikista, harjoittelu, notaatio ja liikeradat 
limittyvät soittajan kokemismaailmassa eri tavoin kuin esimerkiksi kuulijalla tai 
säveltäjällä. Notaatio hahmottuu liikeratojen ja omien persoonallisten 
soittajaominaisuuksien kautta. Kulttuurisesti neuvoteltuihin käytäntöihin limittyvät 
henkilökohtaiset tilannesidonnaiset valinnat. Valinnat ovat myös poliittisia. (Emt., 36) 
Voidaan ajatella Tiaisen viittaavan samaan ilmiökenttään kirjoittaessaan 
foucault'laisesta disipliinistä.  
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Riikosen tutkimuksesta käy ilmi, että nuotti on muusikon soittoliikkeistön kautta 
yhteydessä ruumiillisuuteen. Muusikon tekemät merkinnät nuottiin harjoitusprosessin 
aikana ovat intiimejä ja henkilökohtaisia, eivätkä kaikki Riikosen haastattelemat 
huilistit halunneet luovuttaa omia nuottejaan tutkimuskäyttöön. Oma nuotti saattaa olla 
kuin päiväkirja. (Emt., 37.) Haastatteluissa muusikot puhuivat siitä, miten he tekevät 
ruumiillaan ja miksi. Henkilökohtaiseen partituuriin on latautunut ruumiin tietoa. 
Keskustellessaan sormituksista, puhallustekniikasta ja muista musiikin toteuttamiseen 
liittyvistä asioista muusikot tekevät teosta olemassa olevaksi, Riikonen huomauttaa. 
Partituuri näyttäytyy tekstinä, joka muuttuu musiikiksi muusikon puheen, harjoittelun ja 
soiton kautta. (Emt., 42.)  
 
Muusikon työtä koskevia käsitteitä ei Riikosen mukaan ole välttämättä edes olemassa, 
ennen kuin tutkija ja muusikko yhdessä tuottavat ne. Ruumiillisten kokemusten, 
toiminnallisuus, kielellistäminen ja puhe musiikista tarjoavat tutkimuskohteina useita 
haasteita. Tarkoituksena on analysoida aineiston kerroksellisuutta ennemmin kuin 
löytää ennalta asetetulle oletukselle vahvistus. (Emt., 45.)  
 
Partituuri näyttäytyy Riikosen työssä myös mahdollisuuksien ja neuvottelun kenttänä, 
jolla muusikko ja säveltäjä kommunikoivat. Tällaisesta tilanteesta Riikosella on 
esimerkkinä Camilla Hoitengan ja Kaija Saariahon yhteistyö huilukonsertto Aile du 
Songen valmistumisen ja ensiesityksen kautta. Toisaalta Hoitenga toteuttaa Saariahon 
notaatiota ja Saariaho reagoi Hoitengan huilutekniikkaan, tekijyyteen. Kantaesitys on 
tämän vuorovaikutuksen tulos. (Emt., 46.) Esitys sinällään sisältää vielä muiden 
muusikoiden ? kapellimestarin ja orkesterin ? panoksen, jota Riikonen ei tässä 
yhteydessä käsittele. Riikonen jäljittää juuri Hoitengan huilistierityisyyttä, tapoja, joilla 
tämä tuottaa musiikkiin haluamansa soinnit. Hoitengan haastattelussa mainitsemat 
musiikilliset pyrkimykset peilataan levytyksen kuuntelun kautta soivaan lopputulokseen. 
Riikonen analysoi huilun ääntä ruumiillisten, erityisesti puhallustekniikkaan, pallean 
toimintaan ja vibratoon liittyvien seikkojen avulla. (Emt., 48.) Kaikki tämä tuottaa 
muusikon tekijyyttä näkyväksi. 
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Kun muusikon työ otetaan huomioon, musiikin sävellysprosessi saattaa alkaa näyttää 
useiden toimijoiden tuottamalta. Muusikko on voinut esimerkiksi tehdä uuden teoksen 
valmistuessa tiivistä yhteistyötä säveltäjän kanssa (ks. esim. Riikonen 2005, 43). Tämä 
asettaa säveltämisen tapahtumana uuteen valoon. Uusi näkökulma tuottaa uusia tapoja 
hahmottaa musiikkia.  
 
 
2.3. Haastattelujen toteuttaminen ja oma positio 
 
Haastatellut kolme viulistia soittavat pääkaupunkiseudun orkestereissa, jokaisella on 
orkesterissa vakituinen virkasuhde. Olen päätynyt tähän ratkaisuun erityisesti siksi, että 
päällisin puolin muusikoiden ruumiillinen kokemus muistuttaa toistaan: työajat, asennot 
(istumatyö) ja pitkälti myös soitettava musiikki. Toisaalta keikkamuusikkoina he kaikki 
ovat erikoistuneet hiukan eri tavoin. Orkesteri hierarkkisena työympäristönä on läsnä 
aineistossani, samoin kuin taidemusiikkikulttuuri. Rajaus hiukan häiritsee minua, sillä 
Suomessakin olisi olemassa myös muita musiikkikulttuureja, joissa viulisteja toimii. 
Pääsyynä valintaan on orkesteriviulistien ruumiillisen työn laadun ja määrän 
samankaltaisuus.  
 
Valitsin syvähaastattelun metodiksi, sillä halusin viulistien ilmaisevan itseään 
mahdollisimman vapaasti. Olin kiinnostunut siitä, kuinka he sanallistavat kokemuksia, 
jotka eivät ole kielellisen piirissä. Päätin yrittää antaa heille tilaa puhua omalla tavallaan. 
Haastattelutilanteissa tämä onnistui toisinaan, joskus taas tilanteet jäykistyivät ja 
jouduin johdattelemaan kysymyssarjojani enemmän kuin olisin halunnut.  
Olin valmistellut kysymysteemoihin kolme erilaista päälinjaa: ensimmäinen koski 
ruumiista huolehtimista, toinen harjoittelun ruumiillisuutta ja kolmas sosiaalisen tilan, 
erityisesti esiintymiseen liittyvän fyysisen työn ilmiöitä. Jos jokin kysymys herätti 
spontaanisti assosiaatioketjun, joka vaikutti aiheen kannalta kiinnostavalta, seurasin 
haastateltavia näihin suuntiin.  
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Soittajapuheet olivat usein erilaisia. Eräs tutkimuslähtökohtani oli pohtia, kuinka viulisti 
kokee ruumiinsa viulun suhteen. Tässä eräs haastateltuni kuvailee omaa ajatustaan 
asiasta: 
 
kysymyshän on siitä, etttä sinähän siinä soit kun soitat eikä se soitin […] 
ideahan on se että jos olet avoinna ja niin se ääni mikä lähtee on aukinainen 
ja hyvä ja luonnollinen ja jos on huonossa kunnossa fyysisesti jos on 
väsynyt tai […] silloin sen tavallaan tuntee itse ainakin minusta tuntuu että 
se ääni pienenee 
  
Tälle muusikolle soittaminen näyttäytyy hyvin kokonaisvaltaisena, hän kokee itse 
soivansa soittessaan. Toinen soittaja taas sanoo:  
 
kroppa nyt ei varsinaisesti resonoi, mut kaikissa jousisoittimissa on hirveen 
tärkee tää että no puhtauden kannalta että kaikki kielet resonoi ja tällee että 
et koppa on siinä niin kuin mukana 
 
Kroppa ei hänen mukaansa varsinaisesti resonoi, mutta kropan täytyy olla mukana. Kun 
jatkoin vielä kyselemistä aiheesta, hän jatkoi:  
no onhan sen kun viuluhan on niin konkreettisesti tässä näin [osoittaa 
olkapäätään]en minä nyt tiedä, kyllä se resonoi tietysti päässä ja näissä 
luissa, kyllä se sitä tekee en minä nyt osaa sitä sen runollisemmin sanoa, se 
nyt on vaan, että se resonoi luissa ja sillä tavalla, ja kun siinä on se sopiva, 
ei liian kova puristus ja ei liian […] niin se on se kaikista paras sitten 
 
Tässä puheessa viulu vaikuttaa merkitsevän soittajalle erillistä työkalua, joka resonoi 
olkapään lähellä olevissa luissa ja päässä. On mielenkiintoista huomata, kuinka 
monenlaisia kokemuksen ilmaisuja samasta aiheesta voi löytyä. Samalla tulee hyvin 
esiin se, kuinka vaikea puhumalla on ilmaista esimerkiksi tuntemuksiaan.  
 
Koska syvähaastattelu on metodina työläs, tiesin, etten voisi haastatella kovin montaa 
henkilöä. Olin alun perin ajatellut tehdä kaksi haastattelukierrosta, sillä olin 
kiinnostunut tutkimaan, miten ensimmäiset haastattelut vaikuttaisivat viulistien tapaan 
puhua asioista toisella kerralla ja mitä asioita itse pitäisin tarkentamisen arvoisena. 
Toisesta kierroksesta oli kuitenkin luovuttava syntyneen materiaalin paljouden vuoksi.  
 
Kolme haastateltua on tietysti otoksena suppea. Johtotähtenä onkin pidettävä 
fenomenologista yksilön kokemusta korostavaa otetta ja vaikkapa feminismin piiristä 
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noussutta näkemystä henkilökohtaisuuden poliittisuudesta. Olisi ollut kiinnostavaa 
tarkastella esimerkiksi sitä, kuinka eri musiikkityylien soittaminen koetaan 
ruumiillisessa mielessä. Tähän ei kuitenkaan ollut lainkaan mahdollisuutta tämän työn 
puitteissa, vaikka aihetta aineistossa sivuttiin.  
 
Tein haastattelut nimettömästi monesta syystä. Pelkästään omista harjoittelutavoista 
puhuminen voi olla joillekin muusikoille erittäin henkilökohtainen asia. (Tässä voi olla 
kyseessä myös alan kilpailu: saavutettua tietoa ei välttämättä tahdota jakaa.) Jos lisäksi 
puhutaan ruumiillisuudesta ja mahdollisista sukupuolen tuomista lisäeduista tai 
paineista harjoittelu- esitys- tai koesoittotilanteessa, puhuminen on vapautuneempaa 
anonyymina. Muusikoiden piirit ovat pienet Suomessa ja käytännön syistä haastattelin 
viulisteja pääkaupunkiseudun alueelta, jossa kaikki orkesterimuusikot ainakin 
periaatteessa tietävät toisensa.  
 
Suvi Ronkainen (1999, 117) muotoilee: "Paikantaminen on tarpeen, jotta selkiintyisi se, 
mistä ja kuinka tiedetään silloin kun jostakin tiedetään". Kaikki tieto on osittaista ja 
riippuu tietäjän paikasta maailmassa. Klassikkotekstissään 'Situated Knowledges: The 
Science Question in Feminism and the Privilege of Partial Perspective' Donna Haraway 
(1991) tarkastelee tieteellisen tiedon muodostumisen ehtoja. Tieto muodostuu aina 
jostain paikasta katsottuna, tieto on paikallistettavaa (locatable). Objektiivisuus tiedon 
tuottamisessa merkitsee ennen muuta osittaisuuden (partial) ja paikantuneisuuden 
(located) huomiointia. Vain avoimesti osittainen näkökulma tuottaa objektiivista tietoa 
(mt., 190). Haraway kuvailee paikantumatonta tietoa vastuuttomaksi, sillä sen 
muotoutumistapaa ei voida kuvailla (mt., 191). Objektiivisuus syntyy tutkimuksen 
sisällä osittaisen tiedon ja näkökulman analysoinnista, jolloin tietoa voidaan arvioida ja 
verrata muihin tietoihin.  
 
Haastattelussa puhuvat viulistit ovat kukin oman ruumiillisuutensa kokijoita. Minä 
haastattelijana ja tutkielman tekijänä, soittajana, viulunsoitonopettajana, naisena ja 
ruumiillisena ihmisenä tuon oman näkökulmani ja tapani tulkita koko prosessiin. Pyrin 
pitämään tämän asian kuuluvana tekstissä. Ajattelen näiden muusikkojen tiedon 
soittamisestaan ja ruumiillisuudestaan olevan rakentunutta ja koko ajan 
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uudelleenmuotoutuvaa. Myös haastattelu vaikuttaa, ei pelkästään minun, vaan myös 
haastateltavien tietoon jollakin tavalla. Ronkaista (1999, 110) lainaten voisi sanoa, että 
haastateltavien vastaukset eivät ole varsinaisesti havaintoja, vaan "paikallisuuteen ja 
kokemukseen sitoutuneita selontekoja". Opinnäytetyöni ei lähesty aineistoa myöskään 
faktanäkökulmasta (Alasuutari 1999, 90), jolloin tutkisin vain tosiasiaväitteitä, joiden 
luonnetta voisin tarkastella akselilla totta-epätotta. En esimerkiksi pyri ottamaan selvää, 
onko muusikon harjoittelustaan antama tieto paikkansapitävää. Ennemminkin tartun 
aineistossa välähdyksiin, hetkiin, jotka näyttäytyvät lähtökohtieni kannalta 
kiinnostavina.  
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3. VIULUNSOITTAJAN RUUMILLISUUS YKSITYISESSÄ TILASSA 
 
 
Yksityinen tila laajassa mielessä tarkoittaa tässä yhteydessä sitä aikaa, jota 
orkesterimuusikko ei vietä työpaikallaan orkesterin yhteisharjoituksissa, kiertueilla, 
konserteissa tai muissa sosiaalisissa työtilanteissa. Yksityisen piiriin kuuluu paljon 
ammattiin liittyvää työtä. Muiden työtovereiden kanssa vietetty työaika on 
orkesterimuusikon ammatissa suhteellisen lyhyt verrattuna moneen muuhun 
ammattiryhmään. Orkesterimuusikon ammatin yhtenä olennaisena piirteenä on 
itsenäisesti tehtävä harjoittelu ja soittokunnosta huolehtiminen.  
 
Yksityisessä tilassa soittajalla on mahdollisuus muokata soittotaitoaan ilman 
ulkopuolista arvostelua. Tämä tuottaa yksilön jatkuvasti muutoksessa olevaa 
muusikkoidentiteettiä. Muusikkoidentiteetti muotoutuu yhteydessä ruumiillisuuteen. Ian 
Burkitt (1999, 62) on luonnehtinut ruumista identiteetin keskukseksi; me identifioimme 
itsemme erillisinä henkilöinä ruumiillisten aistimustemme kautta. Soittajan tapauksessa 
tämä malli toimii erityisen hyvin. Jatkuva liikeratojen hiominen ja ruumiillinen toisto 
luo muusikon käsityksiä itsestään soittajana ja myös yleisemmin yksilönä. Burkitt 
painottaa ruumiillisuuden ja identiteetin olevan erottamattomia.  
 
Naomi Cummingin (2000, 9) mukaan muusikon oma subjektiviteetti, "luonne" 
(character) välittyy instrumentin äänessä ja musiikillisissa valinnoissa, joita hän tekee. 
Cumming ei paneudu ruumiillisuuteen sinänsä, mutta äänen tuottaminen on ruumiillista 
toimintaa. Tältä pohjalta voidaan siis luoda yhteys muusikkoluonteen, äänen, 
musiikillisten valintojen, identiteetin ja ruumiillisuuden välillä. Nämä kiinnostavat ja 
moniulotteiset ilmiöt ovat lähtökohtina, kun haastattelumateriaalia tarkastellaan 
alaluvuissa.  
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3.1. Muusikon yksityinen harjoittelutila ja sen tarve 
 
että kyllä se on ihan välttämätöntä se oma harjoittelu, oma saundi rapistuu, 
jos sitä ei kuuntele vaan on esimerkiksi kiertueella ja soittaa vain muiden 
kanssa.  
 
Oma, yksityinen harjoittelu on muusikolle välttämätöntä. Harjoittelua voisi kutsua 
toiminnaksi, joka luo identiteettiä, kuten Naomi Cumming (2000, 21) tekee. 
Ruumiillinen harjoittelu rakentaa identiteettiä. Muusikon harjoittelutila on yksityinen 
tila, joka suuntautuu tavoitteiden kautta. Siihen sisältyy mahdollisuuksia muokata 
itseään toivotunkaltaiseksi soittajaksi. Suvi Ronkainen (1999, 89) kirjoittaa subjektista 
ja minuuden kokemuksesta suhteessa tilaan. Subjektiviteetti ja minuus [identiteetti] 
määrittyvät tilassa. Jos tilaa on liikaa, Ronkaisen mukaan subjekti voi määrittää 
todellisuuden näköisekseen. Viulistin harjoitustila ei tietenkään ole täysin suljettu, 
muusikko tuottaa (muusikko)identiteettiään tiedostaen sosiaalisen tilan odotusten 
olemassaolon. Hannah Arendt (2002, 57) pitää todellisuudentunnettamme täysin 
riippuvaisena julkisesta tilasta. Näyttäytyessään julkisessa tilassa yksilö luo elämänsä 
reunaehdot. Arendt (mp.) toteaa, että yksityinen tila on kuitenkin täysin välttämätön 
jokaiselle. Hänen mukaansa esimerkiksi rakkautta ei voida ilmaista julkisessa tilassa.  
 
Kaikki haastatellut kokivat harjoittelun yksityisluonteisena tapahtumana. On syytä siis 
olettaa, että he kokevat harjoittelun paljastavan jotain sellaista, jonka he haluavat pitää 
itsellään. Kaikki ovat sitä mieltä, että harjoittelun luonne muuttuu, jos joku kuulee sen. 
Eräs haastatelluista kuitenkin arveli, että on soittajia, jotka eivät "kelaa tällaisia asioita 
yhtään".  
 
Se paras tila on se että tietää että kukaan ei kuule sitä. Kun tiedostaa, että on 
joku toinen korva, joka ehkä arvioi sitä, silloin harjoittelu ei ole sisältäpäin 
tulevaa, siinä on sellainen vivahde, joka mielestäni häiritsee keskittymistä. 
 
Harjoittelutilanteen tulee olla sellainen, että ei tarvitse pohtia, mitä muut ajattelevat 
kuulemastaan. Tämä muusikko sanoi, että paras paikka harjoitella on hänen kotinsa. 
Siellä hän harjoittelee mieluiten silloin, kun muu perhe on poissa. Toisenkin muusikon 
puheessa painottui koti parhaana harjoitustilana. Kotona olisi tärkeää olla sellainen tila, 
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josta harjoittelu ei kuuluisi esimerkiksi naapuriin. Kolmas, äskettäin Sibelius-
Akatemialla opiskellut muusikko totesi, että harjoitusluokissa harjoitellessa väkisinkin 
kuuli "kilpailijoidensa", eli opiskelutovereidensa soiton. Tämän hän totesi olevan 
haastavaa oman keskittymisen kannalta, sillä tietää toisten kuulevan oman soiton 
samalla tavalla. Hän itse kuunteli muiden harjoittelua arvioivasti. Muusikoiden 
keskinäisestä kilpailusta ja opiskelun tuomista paineista on ollut yleistä keskustelua ja 
haastatteluissakin aihetta sivuttiin.  
 
Jos muusikko tietää jonkun kuulevan harjoittelua, sitä voidaan luonnehtia askeleksi 
kohti esiintymistä. Kaikkein vaikeimmaksi harjoittelutilanne koettiin silloin, jos 
kollegat kuulevat soiton. Erityisesti esimiesasemassa olevat soittajat ja vaikkapa 
kapellimestarit aiheuttavat paineita. Eräs haastatelluista sanoi, että on "hirveää" 
harjoitella työpaikalla kollegoiden kuullen jotain sellaista, mitä ei vielä osaa hyvin, 
"rämpiä läpi" jotain uutta. Hänellä oli kuitenkin tavoitteena "työstää" suhtautumistaan. 
Kyseinen muusikko kertoi toivovansa, että jatkossa pystyisi harjoittelemaan kaiken 
työpaikalla, jotta työajan ja vapaa-ajan raja tulisi selvemmäksi. Hän suunnitteli, että 
voisi silloin jättää viulun työpaikalle. Kotona on vaikeampi rentoutua, jos on aina 
mahdollisuus vielä tarkistella jotain työtehtäviin liittyviä asioita. 
 
Olkoonkin, että paras harjoittelu on yksinäistä toimintaa, kaikki kuitenkin harjoittelevat 
myös niin, että joku kuulee sen. Kysyin kaikilta, kuka saa kommentoida ja neuvoa 
soittajaa. Vastaukset vaihtelivat melko paljon. Pisimpään ammatissa ollut sanoi, että 
periaatteessa kommentteja kuuntelee mielellään ihan keneltä vain, vaikka omilta 
lapsiltaan. Hän kuitenkin lisäsi, että harvemmin kukaan "kadunmies" soittoa tuleekaan 
kommentoimaan. Nuorin soittajista kertoi, että hän kokee hankalaksi ottaa neuvoja tai 
kommentointia vastaan keneltäkään, ellei tämä ole häntä itseään parempi soittaja. Hän 
totesi, että "itse sitä luulee tietävänsä asiat niin hyvin". Kolmas soittajista kertoi, että 
hänellä on muusikkoystäviä ja kollegoita, joiden kanssa he soittavat toisilleen ja antavat 
palautetta toistensa soitosta. Hän kuitenkin totesi, että silloin harjoitteluprosessi on jo 
pitkällä, ja tavoitteena on saada "lisäpotkua" asioiden viimeistelyyn. Tämä soittaja 
painotti, että varhaisessa harjoitteluvaiheessa haluaa olla itse oman työnsä asiantuntija. 
Harjoitteluprosessi on jatkumo, jossa liikutaan yksityisen ja sosiaalisen tilan välillä.  
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Voidaan ajatella, että harjoittelun toivotunlaisen tuloksen saavuttamiseen tarvitaan 
harjoitteluaikaa, jolloin soittaja ei mieti sosiaalisen tilan odotuksia ja vaatimuksia ? tai 
tarkemmin: saa miettiä niitä yksin ja sovittaa omia harjoittelumetodejaan täyttääkseen 
sosiaalisen tilan odotukset. Silloin oma aika ja tila toimivat tarvittavina lähtökohtina 
(soittaja)identiteetin muodostamisessa. Tätä ajatusta tukee myös yhden haastatellun 
toteamus, että oma muusikkopuoliso saa kuunnella harjoittelua, koska "hän jo tuntee 
kaikki kamalimmatkin puolet" soittajasta. Tässä puhuja luo vahvan siteen ammatinsa ja 
muun persoonansa välille. Soittaminen toimintana on merkittävä tekijä 
kokonaisidentiteetin kannalta.  
 
Harjoitteluhan on erittäin intiimi asia ja sinun ihan oma juttusi. On tajuttava, 
että itse tunnet itsesi parhaiten, sen jälkeen harjoitteluaika on ihan omaa, 
erittäin itsenäistä ja intiimiä. Silloin minun mielestäni kehittyy kaikkein 
parhaiten. 
 
Harjoittelu kehittää muusikkoa parhaiten silloin, kun se on intiimiä ja itsenäistä. 
Itsenäisyys syntyy varmuudesta, että soittaja itse tuntee itsensä parhaiten. Samainen 
muusikko sanoi myös, että kukaan toinen ei "voi päästä kroppasi sisään ja tietää miltä 
sinusta tuntuu". Soittajan itsetuntemus on oman luonteensa ja ruumiillisuutensa 
tuntemusta. Harjoittelu tapahtuu näiden tietojen varassa ja se kehittää niitä edelleen.  
 
Kiinnostavaa edellisessä sitaatissa oli tämä 'intiimi' sana, joka kantaa ruumiillisia ja 
seksuaalisia merkityksiä. Jos jatketaan merkitysten hakemista ruumiillisin ilmauksin, 
voidaan sanoa, että viulisti on harjoitellessaan paljas. Hän on koko olemuksellaan 
mukana harjoittelussa. Cummingin (2000, 21) todetessa, että toiminta luo identiteettiä, 
voidaan vielä lisätä, että tämän ruumiillisen toiminnan eri vaiheet paljastavat soittajan 
identiteetistä sen tavan rakentua, kehittyä ja muuttua.  
 
 
3.2. Muutama huomio identiteetin rakentuneisuudesta 
  
Kuten edellä on todettu, ruumiillisuus liittyy identiteettiin. On tarpeen vielä tuoda esiin, 
että identiteetillä ei tässä yhteydessä tarkoiteta mitään muuttumatonta tai pysyvää 
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ihmisen olemisentapaa. Perusoletuksena on identiteetin ominaisuus prosessina. Stuart 
Hall (1999, 245) toteaa, että viime vuosina lukuisilla akateemisilla tieteenaloilla on 
kyseenalaistettu identiteetin olemus muuttumattomana ja alkuperäisenä. Tässä työssä 
kuvataan erilaisia orkesteriviulistin ruumiilliseen työhön liittyviä ilmiöitä, jotka eivät 
ole muuttumattomia, vaan yhteydessä kunkin yksilön elämäntilanteeseen.  
 
Viulisti-identiteetti rakentuu ruumiillisen toiston kautta. Ruumiin tapa muokkaa 
identiteettiä, ruumiin tapa on osa identiteettiä. Hallin (mt., 248) mukaan identiteetin 
käsite "ei ilmaise minän pysyvää ydintä". Tästä ajatuksesta käsin voidaan sanoa, että 
viulunsoittajan identiteetti rakentuu esimerkiksi omassa harjoittelutilassa. Harjoittelun 
luonteeseen kuuluu uusien mahdollisuuksien etsiminen ja testaaminen: se, mitä viulistit 
kutsuivat "kehittymiseksi", "oppimiseksi", tai "prosessiksi".  
 
sehän on parasta missä tahansa ammatissa että muutos on koko ajan 
käynnissä. Joskus voi olla, että ei pitkään aikaan tapahdu mitään, se voi olla 
henkistä ja sitten se vaan näkyy fysiikassa. 
 
Tämän muusikon mukaan hänen ammattinsa on parhaimmillaan sitä, että on jatkuvasti 
luova prosessi käynnissä. Tämä tuli hänen haastattelussaan monessa vaiheessa esiin.  
Hall (1999, 250) toteaa identiteetistä, että "kyse ei siis ole niinkään siitä 'keitä me 
olemme' vaan siitä, keitä meistä voi tulla, kuinka meidät on esitetty ja mikä kaikki 
vaikuttaa siihen, kuinka mahdollisesti esitämme itsemme."  
  
Soittajaidentiteetti ei ole itsestään selvä, vaan vaatii toistoa. Jossain muussa työssä 
yksilö voi ehkä irrottautua ammatti-identiteetistään helpommin. Soittaja voi harvoin 
"unohtaa olevansa muusikko", kuten eräs haastatelluista totesi. Hän lisäsi, että se on 
mahdollista vain pitkillä lomilla. Hän näki tämän myönteisenä, sillä silloin on 
mahdollista "uudistua" ja "luoda nahkansa uudestaan". Lomalta tullessa on "rento 
olotila", jota voi peilata siihen tilanteeseen, kun on työaikana "täynnä ääniä".  
 
Tarkastelkaamme siis niitä hetkiä, jolloin viulisti ei soita, syystä tai toisesta. Se, miten 
haastatellut puhuivat soittamattomuusjaksoista, antaa kuvaa välttämättömyydestä pitää 
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toiston kautta ammattitaitoa yllä. Tämä vaikutti olevan tärkeää ihmisen koko 
identiteetin kannalta. 
 
Yksi haastatelluista oli haastatteluhetkellä äitiyslomalla ja monessa yhteydessä tuli esiin, 
kuinka hän nautti "omaksi ilokseen" soittamisesta. Hän oli myös suhteellisen levollinen 
soittokuntoon takaisinpääsemisen suhteen, sillä hän oli tehnyt pienempiä keikkoja 
lomansa aikana. Hän koki uuden elämänvaiheen esikoisensa kanssa antoisana aikana.  
 
alkuäitiyslomasta pelkäsin sitä että pääseeköhän ikinä kuntoon ja 
edelleenkin joo, mutta sitten kun tietää että on ne työkalut millä pääsee ja 
tietää mitä tekee ja tuntee itsensä niin kyllä minä luotan siihen että sitten 
kun vaan rupeaa tekemään niin kyllä siihen työvireeseen ja soittokuntoon 
taas pääsee, ei se maailma kaadu nyt. Sitä paitsi olen tehnyt kokeiluja, ihan 
tietoisesti olen ottanut ehkä kerran kuussa jonkun keikan sillä tavalla että 
olen ollut periaatteessa enemmän tai vähemmän soittamatta, tai soittanut 
vain lapselle jotain pientä loruttelua […] ja sitten viikkoa ennen ottaa 
sellaisen [harjoittelu-] kuurin. Siis kyse on ollut sellaisista keikoista, että ei 
ole todellakaan ollut konsertteja tai mitään, olen soittanut joissain 
tilaisuuksissa tai kvartetissa tai näin, niin saa itsellensä todistettua että kyllä 
se fysiikka on siellä kun olet niitä harjoitellut pienen elämäsi niin paljon 
kuitenkin, että kun tiedät mistä narusta vedät ja niitä lihaksia vetreyttää niin 
kyllä se siitä sitten tuollaiseen tarpeeseen tulee ihan… 
 
Tämä soittaja oli säännöllisesti varmistanut kykenevänsä toimimaan muusikkona 
äitiyslomallaankin, jolloin hän saattoi nauttia soittamattomuusjaksosta ennen 
säännöllisen orkesterityön alkua. Hän kuitenkin lisäsi, että töihin palaamiseen oli vielä 
sen verran, pari kuukautta aikaa, että asia ei vielä huolettanut häntä toden teolla. 
Muusikko arveli haastattelun aikana myös, että lähempänä töiden alkamisen ajankohtaa 
hän ei tulisi olemaan yhtä levollinen. Hän kuitenkin toi monessa yhteydessä esiin ilonsa 
uusista elämänsä tärkeistä arvoista. Aiemmin hän katsoi olleensa liiankin työkeskeinen: 
 
silloin kun olen hyvässä soittokunnossa kädet tuntuvat erilaisilta ja tuntuu 
sulavammalta tai niihin kiinnittää huomiota koko ajan […] jos on tärkeitä 
juttuja tulossa ja näin niin sitä huoltaa itseään tai koko ajan miettii ja 
jumppaa sormia ja pitää niitä lämpimänä tai venyttelee […] nyt vaikka tässä 
luultavasti vain istuisin ja venyttelisin, jos minulla olisi työpäivä huomenna 
tai jotain mutta nyt sen huomaa mielestäni käsistä että sitä ei niin kuin […] 
nämä ovat niin vaikeita jotenkin verbalisoida, siis […] on vähän sellainen 
kankeampi tavallaan koska se sulavuus ja joustavuus on niin tärkeää 
soitossa että niitä asioita ei ajattele ja nytkin sen takia että olen äitiyslomalla 
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nyt niin hirveän eri arki kun kantaa sitä kymmenen kilon lasta, sellaista mitä 
olisin aikaisemmin todellakin varonut. Mutta mielestäni se on nyt sekin 
terve asia että niistä pääsee pikkuhiljaa pois koska pakkohan se, tuollaista ei 
voi [enää] ajatella niin hirveästi  
 
Hyvän soittokunnon sijaan elämässä on tällä hetkellä muitakin tärkeitä asioita, jotka 
vaativat huomiota ja myös erilaista ruumiillista työtä. Tämä soittaja eli 
haastatteluhetkellä suurta muutosten vaihetta, joka hänen mukaansa vaikutti 
voimakkaasti minuuteen, eikä vähiten ammatilliseen identiteettiin viulistina.  
 
Soittamattomuuden kielteiset vaikutukset (ammatilliseen) identiteettiin kuuluivat 
nuorimman soittajan puheissa selvimmin. Hän vaikutti kokevan harjoittelemattomuuden 
verottavan käsitystään itsestään soittajana. Ennen joulua tehdyn haastattelun aikana 
tämä totesi, että tällaisista "tosi huonoista harjoittelukausista" seuraa "hirveä morkkis". 
Toisaalta silloin ei ole mikään kohta ruumiissa ylirasittunut, mutta hyvä soittokunto 
tuntuu kehossa hyvältä.  
 
jos soittaa niin että fuskaa, siinä vieraantuu mielestäni siitä soittimesta [... ] 
ehkä jotenkin voisin sanoa, että se ei enää kuulu minuun se homma, koko 
instrumentti […] tulee jotenkin olo että jos yhden viikonkin vain fuskaa 
jotenkin huonosti töissä tai fuskaa sellaisia paikkoja mitä ei ole jaksanut 
harjoitella tai ehtinyt, niin tulee heti olo että olenko ikinä edes osannut 
soittaa viulua. Se on jännä että se on niin herkässä se […] kun vähänkin 
alkaa soitella sinne päin heti tulee sellainen, että osaankohan mitään 
kunnolla.  
  
Soittaja koki, että alisuoriutuminen työssä tuottaa välittömästi epäilyksen omaa 
ammattitaitoa kohtaan. Soittotaito vaikuttaa olevan ainakin hänen kohdallaan kiinteässä 
yhteydessä omanarvontunteeseen. Sama soittaja kertoi toisessa yhteydessä säännöllisen 
harjoittelun parantavan mielialaa: 
 
siitä on tullut niin sellainen […] rituaali, että minäkin, jos pitäisi lähteä 
käymään kylässä viikonloppuna, niin on parempi lähteä sinne silloin kun 
olen soittanut tunnin […] kuin se että tulen takaisin ja tiedän että täytyy 
vielä harjoitella [...] Se on jotenkin että sitä tuntee itsensä hyväksi ihmiseksi 
kun on harjoitellut. 
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Kun tämä muusikko on harjoitellut kohtuullisesti, ylläpitänyt soittajaidentiteettiään, hän 
kertoo pitävänsä enemmän itsestään. Tämä ja aiemmin esitetty tukee ajatusta 
identiteetin olemusta muokkautuvana ja muutoksenalaisena. Milla Tiainen (2005, 179) 
toteaa osuvasti muusikon "tekijyyden" olevan jatkuvassa "muutoksen tilassa ja vailla 
muuttumatonta ydintä". Elina Kangas (2006) on haastatellut tutkimuksessaan 
soitonopiskelijoita, joiden ammatillinen koulutus on ajautunut kriisiin rasitusvamman 
vuoksi. Kankaan mukaan rasitusvammalla oli suuri vaikutus näiden ihmisen 
identiteettiin. Hänen haastattelemansa opiskelijat kokivat koko elämänsä suunnan 
järkkyvän, kun mahdollisuus musiikinopiskeluun joutui vaakalaudalle. Myös näiden 
kolmen haastattelemani henkilön vastauksista kävi selvästi ilmi, että soittajan ruumiin 
toimintakykyä on jatkuvasti pidettävä yllä myös työajan ulkopuolella.  
  
  
3.3. Ruumiista huolehtiminen 
 
Kaikki yksityinen tila on ruumiillisen subjektin identiteetin kannalta merkitsevää. 
Esimerkiksi Sara Heinämaa (2000,117): "Ilmaisullinen side ulottuu ruumiista sen 
aikaansaannoksiin. Se kytkee yhteen arkiesineet, työvälineet, taideteokset, rakennukset, 
instituutiot, kulttuurin, teknologian ja luonnonmaiseman". Näin voidaan todeta, että 
työvälineet kytkeytyvät ruumiiseen. Viulistinen ruumiillisuus ei lakkaa olemasta silloin, 
kun viulu laitetaan koteloon, ruumiillinen tietoisuus itsestä viulistina jatkuu.  
 
Kaikki olivat sitä mieltä, että soittaminen ammatikseen vaatii muuta liikuntaa. Kaikilla 
oli ruumiillinen kokemus kivuista ja vammoista, joita soittaminen saattaa aiheuttaa. 
Kuten eräs haastatelluista totesi, ensin pitää "kokea jonkinlaista alamäkeä" fyysisessä 
kunnossa, ennen kuin siitä alkaa pitää huolta. Toinen kertoi joutuneensa "selkä seinää 
vasten", tämän jälkeen hän oli alkanut pitää itsestään huolta. Kaikki olivat alkaneet pitää 
ruumiista huolehtimisesta tärkeänä siinä vaiheessa, kun soittaminen oli vaikeutunut. 
Eräällä heistä oli myös takanaan käteen kohdistunut tapaturma, jonka takia oli ollut 
epävarmaa, pystyykö hän jatkamaan ammatissaan.  
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Ruumiin huomioiminen on välttämätöntä, jos haluaa toimia ammatissa. Kuten Grosz 
(1994, 43–44) toteaa, ruumiin kuva (body image) on aina epävarma, häilyvä. Ruumiin 
toimintaa on suunnattava, jotta yksilö voi kokea olevansa itsensä. Tämä liittyy 
voimakkaasti identiteettiin. Ruumis on paikka, jossa identiteetti tapahtuu, jossa yksilö 
ilmaisee itsensä muihin nähden. Myöhemmin Grosz (mt., 83) toteaa ruumiin kuvan 
muodostuvan yksilön satsauksista omaan ruumiiseensa ja ruumiinosiinsa. Tähän on 
lisättävä se tosiasia, että kaikki ruumiin olemukseen liittyvät asiat eivät ole yksilön 
vapaasti valittavia.  
 
Kolmen soittajan haastatteluissa tuli esiin moninainen liikuntamuotojen kirjo. Ruumiin 
toimintaa suunnataan monin tavoin. Jooga, pilates, Alexander-tekniikka ja monet muut 
lajit vilahtelivat puheissa. Liikunnan tulee olla soittamista tukevaa: eräs haastateltavista 
totesi, että käydessään kuntosalilla hän välttää voimakkaita yläkehoon kohdistuvia 
punttiharjoituksia ja arveli, ettei kukaan viulisti niitä tee.  
 
kun soittamisessa on kyse hirveän pienistä lihaksista, niin ajatuksen kanssa 
liikkuminen ja jumppaaminen sopii paremmin itse työn kanssa yhteen.  
 
Liikunnan pitää sopia yhteen soittamisen kanssa. Muusikot epäilemättä kysyttäessä 
vastaavat, että "itse työ" merkitsee ensisijaisesti aikaa, jona he soittavat. Ylläesitetystä 
johtuen on lisäksi perusteltua pitää työaikana sitä aikaa, jona muusikko huolehtii 
itsestään viulisti-identiteettinsä pohjalta, parantaakseen ja ylläpitääkseen 
mahdollisuuksiaan toimia ammatissa. Liikuntamuotojen lisäksi haastattelutilanteissa tuli 
esiin myös kaikkien tutustuneisuus erilaisiin hoitomuotoihin kuten fysioterapiaan, 
osteopatiaan, hierontaan jne. Sen sijaan lääkäreistä ei puhuttu niin usein kuin olisi 
voinut olettaa. Voisi arvioida, että lääkärien ammatillinen eriytyneisyys on johtanut 
siihen, että viulistit eivät koe ammattiaan ylläpitävän liikunnan yhteydessä tarvitsevansa 
heitä. Kärjistäen voisi sanoa, että muusikko tarvitsee terveyden- , mutta ei 
sairaudenhoitoa. Lääkärien puoleen käännytään akuuttien sairastumisten ja vammojen 
yhteydessä. Koska haastatteluissa emme keskittyneet varsinaisesti rasitusvammoihin ja 
muihin ammatinharjoittamista estäviin terveydellisiin seikkoihin, puhe lääkäreistä jäi 
vähäiseksi.  
 
28 
 
Kuntoilun määrästä puhuttaessa kuvaan astui enemmän tai vähemmän 
syyllisyydentuntoinen puhe. Tämä asenne istuu tukevasti esimerkiksi suomalaisessa 
kulttuurissa, yleisesti ajatellaan kaikkien olevan velvollisia pitämään parempaa huolta 
terveydestään. Viulistit puhuivat kuitenkin haastatteluhetkellä kunnostaan lähinnä 
viulunsoiton kannalta.  
 
Valitettavasti siis jumppaahan ja kaikkea sellaista pitäisi olla, tukilihasten 
huoltavaa jumppaa pitäisi olla hirveästi, mutta sitä ei tule tehtyä. 
 
Kukaan soittajista ei haastatteluhetkellä pitänyt ruumiinkunnosta sellaista huolta, kuin 
heidän mukaansa olisi tarpeen. Tämä soittaja totesi, että jos kunnollisen venyttelyn 
jättää tekemättä, sen huomaa heti, tunne on "sama kuin jättäisi hampaat pesemättä". 
Silloin heti jokin kohta alkaa kiristää. Hän totesi, että silloin kun ei ole ongelmia 
"laiskistuu" ja tekee "kaikkea muuta mieluummin". Kaikki sanoivat, että harjoitteluun 
vaikuttaa heti, jos ei ole pitänyt kunnosta huolta. Lisäksi kaikki sanoivat, että sillä 
hetkellä eivät pitäneet kunnostaan huolta niin kuin pitäisi.  
 
Joululoman odottelu oli haastatteluhetkellä vaikuttamassa vastauksiin. Voidaan ajatella, 
että pitäisi-ajattelu on syntynyt myös haastateltuja ympäröivän musiikkikulttuurin ja 
laajemmin suomalaisen työkulttuurin vaikutuksesta. Foucaul'laisittain voitaisiin puhua 
myös kurin disipliinistä, jonka haastatellut ovat ainakin osittain omaksuneet.  
 
Ympäröivässä kulttuurissamme on tavallista puhua ruumiista omistuksen kohteena. 
Grosz (1994, 8) luonnehtii tällaista diskurssia kartesiolaisen ajattelun perilliseksi. 
Subjekti on jotain muuta kuin ruumiinsa, josta se puhuu ja jonka toimintaa se arvioi. 
Erityisesti kuntoilusta puhuttaessa haastatellut puhuivat tavalla, joka antoi viitteitä 
ajattelusta nähdä ruumis työvälineenä. Silti tällaista puhetta oli vähemmän kuin odotin. 
Jo liikuntamuotojen lajit (ns. mentaalisten lajien harrastus ja kiinnostus niitä kohtaan) 
antoivat kuvan, että haastatelluilla oli myös kokonaisvaltaisempi tapa hahmottaa itsensä 
(ja ruumiinsa).  
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3.4. Harjoittelutilanteen tarkastelua  
 
3.4.1. Harjoittelutilanteen hallinta 
 
miksi harjoitteluajalla ei pitäisi turhaan soitella on se, että oppii pitämään 
keskittymisen kasassa. Koska esiintymistilanne on hirveän keskittynyt 
tilanne, jos se tuntuu oudolta suhteessa siihen valmistautumis- siihen 
harjoitteluun, niin se on erilainen ja sitten tulee kaiken maailman black outit 
ja kaikki tuollaiset. Että jos pystyy sillä fokuksella harjoittelemaan, millä 
aikoo esiintyä, niin sitten se olisi hyvin lähellä sitä tilannetta [esiintymistä] 
ja niin se olisi helpompaa.  
 
Tämän muusikon mukaan tehokkaan harjoittelun tulisi muistuttaa esiintymistilannetta 
johonkin tiettyyn tehtävään valmistauduttaessa. Jos harjoitellessaan on samalla tavoin 
keskittynyt kuin esiintymistilanteessa, esiintyessä onnistuminen on todennäköisempää. 
Muusikon mukaan parasta olisi, jos harjoitellessa pystyisi heti, jo ensimmäistä kertaa 
uuteen tehtävään tutustuessa, keskittymään kuin esiintyessään. Hän itse piti tätä 
tavoitteenaan, mutta totesi myös, ettei aina pysty siihen.  
 
Keskittymisestä ja fokuksesta puhui myös pisimpään orkesterissa soittanut muusikko. 
Esitystehtävää varten on hänen mukaansa "hirveän tärkeää" pitää tähtäin konsertissa, 
"miettiä, miltä saman musiikin soittaminen tuntuu lavalla". Jos jotain on opittava 
erityisen hyvin, tämä muusikko ei halunnut tarttua sen harjoitteluun väsyneenä. Silloin 
hänen mukaansa vie asiaa huonompaan suuntaan, mitään ei ole järkevää toistaa 
mekaanisesti. Tämä soittaja piti keskittymistä ja soittimen hallintaa ennen kaikkea 
henkisenä työnä, ruumiillisista tuntemuksistaan hän mainitsi lähinnä väsymyksen. 
Silloin hänen mukaansa ennen muuta mieli väsyy ja keskittyminen herpaantuu. 
Soittaminen rasittaa hänen mukaansa "ennen muuta päänuppia".  
  
Haastatteluissa käsiteltiin niin sanottua 'soittelua', johon edellä olleessa sitaatissakin 
viitattiin. Soittelu mielletään tehokkaan harjoittelun vastakohdaksi. Soitteluun palataan 
myöhemmin, nautinnosta puhuttaessa. Huomautettakoon, että keskittyneen esitykseen 
tähtäävän harjoittelun ja omaksi iloksi soittelun välille ei kuitenkaan voida vetää selvää 
rajalinjaa. Nämä määritelmät ovat vaikeita ja liittyvät kunkin kolmen soittajan erilaisiin 
kokemuksiin, joista on vaikeaa ja tarpeetontakin tehdä yleistystä. Jos tarkastelemme 
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esimerkiksi 'keskittymisen' käsitettä, huomaamme, että on hyvin vaikea kuvailla, mitä 
se voisi olla. Silti meillä on keskittyneisyydestä intuitiivinen mielikuva.  
 
On lisättävä, että tehokas harjoittelu on muutakin kuin keskittynyttä esiintymistehtävään 
valmistautumista. Kaikki soittajat mainitsivat erilaisia perustaitoa ja lihaskuntoa 
ylläpitäviä ja edistäviä harjoituksia, joita he epäilemättä tekevät tehokkaan 
keskittyneesti tarkoittamatta niitä lavalle. Tehokkuus liittyy keskittyneisyyteen, 
keskittynyt harjoittelu on tehokasta, se tuo toivotun lopputuloksen. Keskittyminen 
liittyy myös fyysisen työn kurinalaisuuteen: oman ruumiin hallintaan ja tarkkailuun. 
 
Että kaikki olisi hallittua. 
 
Haastatteluissa käsiteltiin ruumiin hallintaan liittyviä seikkoja, joita nousi esiin 
henkilökohtaisesta harjoittelusta puhuttaessa. Soittajat viittasivat toisinaan ruumiiseensa 
kontrollin ja kurin kohteena. Puhetavoissa kuuluivat silloin melko voimakkaasti myös 
kartesiolaisen mieli?ruumis -jaottelu. Esimerkiksi haastatteluhetkellä äitiyslomalla ollut 
soittaja puhui useaan otteeseen "hallinnasta", "kontrollista" ja "asioiden yläpuolella" 
olemisesta. Hänen mukaansa olisi parasta, jos pystyisi seuraamaan soittoaan ikään kuin 
"kotisohvalta", "kuuntelemaan omaa soittoaan [itsensä] ulkopuolelta". Fyysisesti silloin 
olisi hänen mukaansa tekemisen yläpuolella; kartesiolaisin käsittein mieli ohjaa 
ruumista.  
 
Ajan säästäminen, hallinta, kuuluu tehokkaaseen harjoitteluun. Välttämättömät asiat 
pyritään hoitamaan liiaksi niihin aikaa käyttämättä. Todettakoon, että eräs muusikko piti 
mahdollisena, että joku, joka ei yhtään pidä soittamisesta, voisi menestyä parhaiten 
työssään, koska pyrkisi minimoimaan harjoitteluajan hoitamalla sen nopeasti "pois alta". 
Erääksi tehokkaaksi mielletyn harjoittelun piirteeksi mainittiin liikeratojen 
automatisoitumisen hakeminen, näin säästyy etenkin tulevaisuudessa aikaa. Foucault 
(2000, 210) toteaa, että kuri tuottaa ajan jatkuvasti tehostuvaa käyttöä. "[Y]hä 
yksityiskohtaisemman sisäisen järjestelyn avulla" pyritään pääsemään ihannetilaan, 
"jossa huippunopeus liittyy huippunopeuteen". Automaattisten lihasliikkeiden 
harjoittelu on nähtävissä ennen kaikkea ajanhallinnan ja tehokkuuden kannalta. Tämä 
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lienee itsestään selvää, mutta se kertoo paljon koko (musiikki)kulttuurimme sisäisistä 
arvoasetelmista.  
 
Automaatioon viittasivat kaksi nuorinta haastateltua, joskin eri painotuksin. Tässä 
käsitellään heistä kokemusta, joka liittyy tehokkuuteen ja hallintaan, toinen esimerkki 
on luettavissa alaluvusta 3.4.5. Tunteet ja ruumiinliikkeet. Seuraavassa kuvaillaan 
eloisasti harjoitustilannetta:  
 
että nopeuttaa omaa työntekoa sillä tavoin että katsoo ahaa tässä on nyt 
tällainen tekstuuri edessä ja minä poimin sen jutun tuolta takaraivosta että 
miten tämä tehtiin ja sitten sen vaan tekee, että ei aina tarvitse [miettiä] että 
menisikö tämä nyt ja rupeaa kokeilemaan vaan [näkee] sen tekstin, ja poimii 
tavallaan ne fyysiset osiot että miten tämän saa toimimaan. [Esimerkiksi] 
jotkut tietyt jousilajikombinaatiot että tietää että nyt minä pysäytän ja 
rentoutan ennen kuin minä jatkan. Kyse on murto-osasekunneista mutta 
kuitenkin. Että sellaiset asiat tulisivat automaatioiksi, ettei se olisi sellaista 
että höhlö höhlö nyt soitetaan jotain ja sitten katsotaan: voi ei, ei mennyt ja 
uudestaan ja metronomi päälle ja kauhea ou nou ja lisää kahvia ja heheh 
tällaista kaaosta, vaan että se olisi sellaista että tässä ollaan asioiden 
yläpuolella.  
 
Hallittu harjoittelu ja "asioiden yläpuolelle pääseminen" näyttäisi tälle muusikolle 
merkitsevän kykyä saada ruumis toimimaan automaattisesti tiettyjen musiikillisten 
tilanteiden mukaan. Haastatteluhetkellä muusikko kertoi hallintaan liittyvien asioiden 
olevan hänelle ajankohtaisia. Kertomansa perusteella hän vaikuttaa harjoitellessaan 
jäsentävän erilaisia notaation kuvaamia tilanteita, joihin hän etsii yhteneväisiä 
ruumiillisia ratkaisuja. Tällainen harjoittelu tuottaa taitoja, jotka poimitaan tarpeen 
vaatiessa "takaraivosta". Kun tekstuuri soittaessa tulee vastaan, ruumiillinen ratkaisu 
suoritukseen on löydettävissä heti. Tämä muusikko korosti myös, että hallitakseen 
soittoaan tulee tietää aiemmin mitä aikoo tehdä:  
 
just tämä että hallitsee itsensä ja sen kehon ja tietää mitä tekee ja tietää 
erittäin etukäteen mitä tekee  
 
Voisi sanoa fenomenologisin termein, että musiikilliset tilanteet jäsentyvät hänen 
harjoittelussaan toisiaan seuraaviksi ruumiillisiksi asenteiksi. Tulkitessaan Merleau-
Pontyn ajattelua Sara Heinämaa (1996, 80) kiinnittää huomiota kahdenlaisiin 
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maailmaan kohdistuviin asenteisiin. Ensimmäinen on muotoa "Ajattelen että" (Je pense 
que). Tämä viulisti muuttaa tämän ajattelevan asenteensa niin sanotuksi "motoriseksi 
asenteeksi", joka on muotoa "voin" tai "kykenen" (je peux). Ruumis kuvautuu tässä 
tilanteessa tällä muusikolla ensin ajattelutyön kohteeksi, jolloin henkilön asenne on 
muotoa "Ajattelen että". Toinen esimerkki samasta asiasta hänen kohdallaan on 
tilanteesta, jossa hän kuvaili nopeaa soittokunnon palauttamista soittamattomuus- tai 
soittelujakson jälkeen. Hän ilmaisi luottamuksensa ruumiillisen soittokunnon 
palauttamiseen käyttämällä ilmaisua "kun tietää, mistä naruista vetää". Soittaja viittasi 
kykyynsä tietää (je pense que), mitä hänen tulee tehdä, jotta hänelle syntyy taito, eli 
motorinen asenne (je peux) tehtävään.  
  
 Jos tarkastelemme vielä edellisen sivun sitaattia, jossa tämä muusikko kuvailee 
harjoitteluaan, niin huomaamme, että hän puhuu siinä tekstuurien näkemisestä. Hänen 
huomionsa tässä tilanteessa keskittyy näköaistiin, nuottien lukemiseen. Näköaisti 
tuottaa hänelle virikkeitä, jotka hän omaksuu motorisesti (je peux), painaa lihasmuistiin, 
kuten usein sanotaan. Tässä esimerkissä tehokas harjoittelutilanne rakentuu näkö- ja 
tuntoaistin avulla.  
 
Jokainen haastateltu puhui hallinnasta eri tavoin. Puhuttiin "soittimen ottamisesta 
haltuun", "lukkojen aukaisemisesta", ja monesta muusta asiasta. Vanhin soittajista 
kertoi, että häntä saattaa ongelmatilanteessa auttaa oman soiton äänittäminen. Hän myös 
toisessa yhteydessä kertoi, kuinka harjoittelu täyttää pään äänillä, joskus rasittavuuteen 
asti. Tämä muusikko saattaa olla painottunut kuuloaistin kautta asioiden havainnointiin. 
Nuorimman muusikon puheessa painottui monessa kohdin näköaistin vaikutus, hän 
puhui katseella imemisestä eniten (seuraava luku: Muusikon ruumiillisuus sosiaalisessa 
tilassa), lisäksi hän mainitsi, että käyttää toisinaan peiliä apuna, kun etsii hyvää 
soittotuntumaa. Jokainen haastatelluista on yksilöllinen ja oppimisessaan omatapainen.  
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3.4.2. Kuuliaiset ruumiit ? työkuri 
 
 Elisabeth Groszin (1994, 143) mukaan ei ole olemassa luonnollista ruumista, 
ainoastaan kulttuurisia ruumiita, jotka joko täyttävät tai eivät täytä sosiaalisia odotuksia. 
Muusikkomme ovat kiinteässä yhteydessä työidentiteettiinsä orkestereissa, ja se 
heijastuu monin tavoin heidän yksityiseen harjoitteluunsa. Heidän tulee muokata 
harjoitteluaan näiden vaatimusten kanssa neuvotellen.  
 
Foucault (2000, 223) muotoilee yksittäisen ruumiin ja yhteisön kohtaamista kurin 
käsitteen kautta. Yksittäinen ruumis hahmottuu "liitettäväksi" ja "määräpaikkaan 
sijoitettavaksi". Tällöin kuri määrittyy tavoitteeksi "luoda mahdollisimman tehokas 
kone". Kaikki haastatellut muusikot tiedostavat ja ovat tavalla tai toisella sisäistäneet 
tämän kurin omassa työssään. Vanhin viulisteista totesi, että stemmojen harjoittelu on 
välillä "raakaa työtä", ja sitä on vain "puskettava", vaikka väsyttäisi. Harjoittelu ei 
silloin vastaa sellaista ihannetilaa, jota hän on kuvaillut: soittaminen parhaimmillaan 
merkitsee hänelle kokonaisvaltaista luovaa toimintaa. Nuorin soittajista kertoo 
järkyttyneensä opeteltavien nuottien määrästä, ja aluksi se oli hänestä "hirveän rankkaa". 
Kolmas puhui kurinalaisesta harjoittelusta näin:  
 
[Kun] sinä harjoittelet niin sitä on tämä kahvikuppi ja kynä ja metronomi ja 
[...] rytmivihot vieressä sitten rupeat […] tukka ponnarille ja [etsii sanoja] 
vaikeaa että mitä keksin siihen […] ja sitten työstämään ja […] sehän on 
ihan erilaista että […] joo se on niin hyvä kun ihmisillä on niin, kaikki 
yliromantisoi tätä meidän ammattia niin hirveästi 
 
Tämä soittaja toi esiin useasti, kuinka tehokas harjoittelu on analyyttistä ja vaativaa. 
Lisäksi hän kertoi kokeneensa, että monet muilla aloilla työskentelevät ihmiset eivät 
ymmärrä ammatikseen soittamisen kurinalaiseksi koettua puolta.  
 
Vanhin muusikoista totesi, että orkesterikonserttia varten harjoiteltavien stemmojen 
työstäminen on "kieltämättä mekaanisempaa hommaa". Mekaanisuus värittyy hänen 
puheessaan vähemmän kiinnostavaksi kuin ajateltu, pitkään kypsytelty harjoitusprosessi, 
jota hän nimittää "luksukseksi, hirveän kiinnostavaksi ". Silloin mitään ei tarvitse 
"puskea". Stemmojen harjoittelu vaikutti kaikista haastattelluista olevan raskasta. "Ei 
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hirveän palkitsevaa", ilmaisi asian toinen muusikko. Erityisesti uudemman musiikin 
opettelu on hänestä vaikeaa. Keskittyminen on mahdollista vain noin puoli tuntia 
kerrallaan, sen jälkeen on "pakko käydä vessassa, juoda vettä tai kahvia tai tuijotella 
ikkunasta ulos tai mennä käytävään tai tehdä jotain [muuta]". Myös "omat jutut" ja 
"työtehtävät" eroteltiin selvästi toisistaan. Kaikki tekivät selvän eron omaa 
soittokuntoansa kehittävän harjoittelun ja stemmojen opettelemisen välille. Vanhin 
muusikko sanoi, että olisi "tärkeää ottaa soitin haltuun, että voi rauhassa kuunnella ja 
keskittyä, joka päivä täytyy tietyssä mielessä alkaa alusta".  
 
Eräs käsifysioterapeutti, alansa suomalainen huippuammattilainen, vertasi 
orkesterimuusikon työtä fyysisessä rasittavuudessaan liukuhihnatyöhön tehtaalla 
(henkilökohtainen tiedonanto). Fyysisessä mielessä työ on pakkotahtista, jolloin 
ruumiin suorituskyvylle asetetaan suuria vaatimuksia. Viulistien puheessa kuului oma 
ruumiin tiedostaminen ja tarkkailu. Eräs haastateltu viittasi esimerkiksi omaan 
istumistapaansa haastatteluhetkellä ja totesi, että sellaisessa asennossa ei tulisi olla. 
Ergonomiset asennot ja tavat liikkua ja olla tulivat usein esille. Kyseinen haastateltu toi 
esiin jatkuvan ruumiillisen olemisensa tiedostamisen, jopa tarkkailun itseään 
häiritsevässä määrin.  
 
Foucault (2000, 207?208) kirjoittaa: "Kurinpidollinen valvonta ei ole pelkästään tietyn 
liikesarjan opettamista tai siihen pakottamista, vaan se pakottaa liikkeen ja koko 
ruumiin asennon suhteen mahdollisimman edulliseksi, mikä taas on tämän liikkeen 
tehokkuuden ja nopeuden edellytys. Tehokkaassa ruumiin käytössä, joka puolestaan 
antaa mahdollisuuden ajan tehokkaaseen käyttöön, ei mikään osa saa jäädä joutilaaksi 
tai tarpeettomaksi: kaiken on tuettava vaadittua toimintaa. Oikealla tavalla kurinalainen 
ruumis on pienimmänkin liikkeen toiminnallinen tausta." Koko olemuksen ergonomian 
tarkkailu tuli esiin erityisesti kahden haastatellun kohdalla. Voisi sanoa, että he ovat itse 
ottaneet tehtäväkseen valvoa liikeratojaan ja ruumiinasentojaan, jotta voisivat toimia 
tehokkaasti orkesterikoneen osina.  
 
Foucault (2000, 210) toteaa, että kuri tuottaa taloudellisuuden ajatuksen, jossa työhön 
kuluvaa aikaa voidaan jatkuvasti tehostaa. "[A]ika käytetään perinpohjin hyväksi ja 
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pyritään saamaan siitä irti yhä enemmän käyttökelpoisia hetkiä ja jokaisesta hetkestä 
yhä enemmän hyödyllisiä voimia (mp.)." Eräs haastateltu viulisti kertoi opiskelevansa 
stemmoja aina bussimatkoilla, koska "silloin ei ole muutakaan järkevää tekemistä". 
Vaikka kyseessä ovat ilmeisesti työmatkat, ei mikä tahansa bussimatka, kiinnittäisin 
huomiota tämän viulistin tavoitteeseen toimia järkevästi ja tuottavasti. Haastattelussa 
hän antoi itsestään kuvan tehokkuuteen ja kurinalaisuuteen pyrkivästä soittajasta, joka 
haluaa olla "sektion vahva soittaja". Tämä nuori viulisti jatkaa kertomalla vihaavansa 
"väkisin harjoittelemista". Hän nauttii tehokkaasta tekniikkaan keskittyvästä treenistä, 
joka vahvistaa lihasten suorituskykyä.  
 
Tarkkailu ulottuu esimerkiksi ruokavalioon asti. Yksi soittajista sanoi, että parikin kiloa 
ylimääräistä painoa vaikuttaa soittotuntumaan. Kun oma tila ja aika on vähissä, 
tarkkailu tehostuu: kiertueilla tämä muusikko mainitsi esimerkiksi lentokoneessa tai 
lentokentällä pyörittelevänsä jatkuvasti ranteitaan ja vetkuttelevansa niveliään. Kaikkea 
tätä voidaan luonnehtia merleau-pontylaisittain (orkesteri)viulistin ruumiin tavaksi. 
Haastattelutilanteessa tämä urheilutaustainen ihminen spontaanisti kertoi jättävänsä 
vähänkin raskaammat esineet siirtämättä konserttipäivänä. Orkesteriviulistin työn 
vaatimukset – yleisemmin länsimaisen taidemusiikin esityskäytäntöihin usein liitetty 
perfektionismi – aiheuttavat monia ruumiin tapaan liittyviä ilmiöitä, kuten yllä esitetystä 
käy ilmi.  
 
 
3.4.3. Rentous ja hengittäminen  
 
minun täytyy hirveästi keskittyä siihen että olisin rento 
 
Tehokkaan harjoittelun tavoitteena on rento ja mukava olo, sanoi tämä haastateltu. Hän 
koki olevansa "aktiivinen persoona", ja hän arveli siitä syystä joutuvansa kiinnittämään 
rentouteen erityistä huomiota. Rentous harjoitellessa ei ole itsestäänselvyys hänelle, 
vaan vaatii keskittymistä.  
 
Haastatelluista toinen haki harjoitellessaan mukavaa oloa. Instrumentin kanssa täytyy 
pyrkiä olemaan rennosti, jotta ruumiiseen ei sattuisi eikä tulisi kipeäksi. Myös vanhin 
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soittajista viittasi rentouteen: Hänen mukaansa harjoitellessa on tärkeintä miettiä, miltä 
soittaminen tuntuu lavalla. Fysiikka on hänen mukaansa ensimmäinen, joka "menee" 
jännittäessä. Tässä 'rentous' kuvautuu 'jännittämisen' vastakohdaksi. Tämän muusikon 
mielestä harjoitellessa tulee hengittää hyvin ja pitää rintakehää auki.  
 
Hengitys on ylipäätään kaiken lähtökohta, paitsi elämään, niin myös 
soittamisessa, eikä se ole mikään itsestäänselvyys kuitenkaan. 
 
Tämä muusikko toi esiin hengittämisen silloin, kun hän puhui jännittämisestä. Hyvä 
hengitys auttaa häntä hallitsemaan esiintymistilannetta. Tämä muusikko mainitsi 
oppineensa erityisesti taitavilta laulajilta tapoja hengittää kunnolla ja syvään. tämä 
muusikko koki hengityksen olevan "hyvä konsti, joka ei maksa paljon".  
 
Analyyttinen ja tarkka harjoittelu tähtää erityisesti rentoon ja vaivattomaan soittoon. 
Vaikka tämä saattaa vaikuttaa itsestäänselvyydeltä, on mielenkiintoista tarkastella niitä 
tapoja, joita soittajat käyttivät tavoitteeseen pääsemiseksi. Työssä voi onnistua vain 
taidolla, jonka avulla ruumis säilyttää rentouden haastavissa motorisissa tilanteissa.  
Kaikkien haastateltujen keskeisenä tavoitteena oli rentous, ja kaikki olivat yhtä mieltä 
siitä, kuinka rentous on mahdollista saavuttaa. Tässä kohtaa aineistossa vallitsi 
täydellinen konsensus: kaikki puhuivat hengittämisestä keinona rennon soittamisen 
saavuttamisessa4.  
 
kropan pitää kyllä olla levollinen että pystyt ja hengitys ja kaikki […] juuri 
tämä hengitys on sellainen asia että yritän koko ajan rauhallistaa sitä  
 
Hengitystä käytettiin keinona ohjailla soittamista. Kaikki kokivat, että hyvää 
hengittämisen tapaa täytyy harjoitella, jotta esiintymistilanteessa voidaan vaikuttaa 
soittotapahtumaan. Tätä seikkaa on hyvä korostaa, sillä usein näiden muusikoiden tavat 
puhua hengittämiestään poikkesivat toisistaan. Voidaan erottaa kaksi erilaista tapaa, 
                                               
4 Jousisoittajien koulutuksessa hengittämistä sinänsä ei juuri tuoda esiin, ainakaan 
opintojen varhaisemmassa vaiheessa.  
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toinen kokonaisvaltaisempi puhetapa ja toinen, joka voidaan yhdistää kartesiolaiseen 
mieli?ruumis -jaotteluun.  
  
Hengittämisen voi "unohtaa", jos soittaa jotain vaikeaa. Silloin hengitys menee 
"ohueksi". Toinen haastatelluista totesi, että esityksessä saattaa usein pidätellä henkeään, 
ja huomaa sen vasta jälkikäteen, esimerkiksi taukoja laskiessaan. Eräs haastatelluista 
totesi, että syvä hengitys vaikuttaa esimerkiksi ryhtiin. Jos hän muistaa hengittää hyvin, 
kaikki sujuu paremmin. Hengittämiseen tulee kiinnittää hänen mukaansa huomiota, ja 
se tulee tuntea koko ajan. Tämäntyyppiset yleiset kommentit viittaavat siihen, että 
yksilö on enemmän samaa kuin hengityksensä, hän ei puhu hengittämisestään objektina 
itselleen.  
 
Toisaalta yksilön hengityksen tarkkailu objektina itselleen tuottaa mielenkiintoista 
tietoa muusikon soittotyöstä. Eräs soittajista toi esiin hengityksen käyttöään hyvin 
seikkaperäisesti. Hän kertoi esimerkiksi Mozartia tai Bachia soittaessaan 
suunnittelevansa missä kohtaa hengittää ja myös hengityksen suunnan. Musiikissa 
olevien fraasien pituus vaikuttaa hänen mukaansa suuresti hengittämiseen. Mozart ja 
Bach ovat hänen mukaansa hengittämisen kannalta luontevia soittaa. Sen sijaan 
romanttisessa musiikissa, jossa fraasit ovat pitkiä, ei ole mahdollista hengittää musiikin 
mukaan. Mitä haastavampi esitystilanne oli tulossa, sen tärkeämpänä hän näki 
hengityksen suunnittelun. Esimerkkinä erityisen haastavasta tilanteesta tämä soittaja 
mainitsi koesoitot.  
 
 
3.4.4. Nautinto  
 
sellainen harjoittelu, että soittaa koska se on kivaa.  
 
Aikaisemmin samassa haastattelussa tämä muusikko tokaisi, että hän ei huvikseen 
harjoittele mitään. Kuitenkin hän, ja kaikki muut, viittasivat myös soittamisen ja 
harjoittelun iloon. Kuten Naomi Cumming (2000, 60) toteaa, musiikillinen minä 
(musical selfhood) muotoutuu jaetuissa aktiviteeteissa. Yleensä harjoittelutilanne 
suuntautuu kohti jaettua aktiviteettia – esitystilannetta tai seuraavaa yhteisharjoitusta. 
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Jatkumosuoralla sosiaalisesta tilasta kohti yksityistä on kuitenkin pisteitä, jotka ovat 
lähempänä yksityistä iloa ja nautintoa kuin sosiaalisessa tilassa toimimista. Puhe 
nautinnosta oli haastatteluissa epäsuoraa. Toisaalta nautinnosta ei tavata puhua 
työntekoon liittyen ja muutenkin aihe on henkilökohtainen. Foucault (1999, 206) 
tulkitsee käsityksiä seksuaalisesta nautinnosta ja sen hallinnasta kreikkalaisessa 
yhteiskunnassa: "Subjektin on opittava hallitsemaan itsessään riehuvat voimat, 
säätämään itse energiansa käyttöä ja tekemään elämästään teos, joka säilyy hänen oman 
katoavan olemassaolonsa tuolle puolen. Nautintojen fyysinen dieetti ja sen edellyttävä 
ekonomia ovat osa laajempaa itsetaidon kokonaisuutta". Tulkitsen, että ruumiillinen 
nautinto on nykyisinkin yhteiskunnallisesti jotain sellaista, mitä tulee hallita ja hillitä, 
jos yksilö haluaa esiintyä (ammatti)yhteisössään uskottavana. Foucault (mt., 167) toteaa, 
että nautintonsa hallitseva kreikkalainen mies miellettiin vapaana – riippumattomana – 
yksilönä, jolloin hän yhteiskunnan silmissä pysyi vapaana kansalaisena.  
 
Gaston Bachelard (2003, 80) kirjoittaa: "Olen fenomenologi, joka elää alkuperästä. 
Tietoinen metafysiikka, joka asettuu hetkeen jolloin ihminen on 'heitetty maailmaan', on 
tästä näkökulmasta toissijaista metafysiikkaa. Se nimittäin hyppää kokonaan yli 
esivaiheen, jossa oleminen on hyvää oloa. Tuossa esivaiheessa ihmisolento asetetaan 
hyvään olemiseen, hyvään oloon, jolla on alkukantainen yhteys olemiseen". Kaikkien 
haastateltujen muusikoiden yksityisen nautinnon lähde vaikutti olevan J. S. Bachin 
sooloviululle kirjoitetut sonaatit ja partitat. Kaikki soittajat mainitsivat erityisesti ne 
omasta harjoittelusta puhuessaan.  
 
Puoliksi huonolla kvaliteetilla Bachia [...] ei voisi vähempää tässä vaiheessa 
kiinnostaa, että olipas falskia, enemmän vain yritän olla levollinen ja nauttia 
siitä. En ota eiku-skenaarioita, sanon vain miehelle, että eikö ollut ihanan 
kuuloista, keskityn nyt nauttimiseen, että minulla olisi hyvä olo kun soitan. 
Ei paniikkia, ja voi ei: lihasjännitys, vaan soitan niin kuin hillitysti ja 
hallitusti niin hyvin kuin osaan. Nyt kun ei ole tulosvastuuta, sitten kun 
tilille tulee rahaa niin tilanne muuttuu. 
 
Tämä muusikko kertoo soittavansa Bachia puoliksi huonolla kvaliteetilla nautiskellen.  
Hän keskittyi musiikin tuomaan iloon, soittaen niin hyvin kuin osaa. Gaston Bachelard 
2003, 49) kirjoittaa lukijan nautinnosta, johon sisältyy aina annos ihailua tekstin 
kirjoittajaa kohtaan. "Ihailu [---] saa lukemisen riemun näyttämään kirjoittamisen 
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riemun heijastumalta, ikään kuin lukija olisi kirjailijan haamu". Soittaminen on 
tällaiseen lukemiseen verrattava tapahtuma silloin, kun kyseessä on nuotinnettu teos ja 
soittajan ihailema säveltäjä.  
  
Edellä olleessa haastattelusitaatissa ilmaistaan nautinnon lisäksi 
riittämättömyydentunteita – nautinto on ehkä jollain tavoin myös peiteltävä 
haastattelutilanteessa. Yksi haastateltu kertoo myös voivansa nautiskella nyt, kun 
hänellä ei ole äitiysloman vuoksi ammatillisia velvollisuuksia. Tämä tukee oletusta, että 
haastatellut ovat omaksuneet ilmaisemaan ammatillista asennetta, johon ei kuulu työstä 
nauttiminen. Yleisesti ottaen Bachia pidetään erityisen vaikeana musiikkina soittaa 
"oikein", lisäksi taidemusiikkikulttuurissa vain harvoilla on yhteisön suoma oikeus pitää 
itseään hyvinä soittajina. Muusikon ei odoteta kertovan pitävänsä omaa soittoaan 
onnistuneena, vaikka itse sitä arvostaisikin.  
 
Samanlaisia puolittain syyllisyydentuntoisia tunnelmia välittyi myös nuorimman 
naismuusikon, puheesta. Ensin hän ilmoitti, että "aika vähän sellaista omaksi ilokseen 
soittamista ammattimuusikoilla on". Tällainen oma ilo rinnastui hänen puheessaan 
"soitteluun", joka yleisesti muusikoiden puhetavoissa rinnastetaan "huonoksi", 
"huolimattomaksi" tai "ei-vakavaksi" soittamiseksi. Myöhemmin tämä nuorin muusikko 
kuitenkin paljasti, että toisinaan hän "ruttaa Bachin fuugan menemään, koska se on niin 
kivaa". Hän kuitenkin korosti, että näin ei tulisi toimia. Soittelusta voi olla hänen 
mukaansa hyötyä silloin, kun soittamiseen on ilmaantunut jokin este tai vaikeus.  
 
jos on jäänyt jumiin psyykkisesti, niin on hyvä soitella. Se rentouttaa. 
Kivojen kappaleiden soittaminen muistaa miksi on aloittanut alun perinkään.  
 
Kivojen kappaleiden soittaminen voi hänen mukaansa rentouttaa. Silloin soittaja voi 
muistaa taas sen, miksi ylipäänsä aloitti viulunsoiton. Saattaa olla, että toinenkin 
muusikko tarkoittaa nauttivansa soitosta silloin, kun puhuu puhdistumisesta: 
 
mielestä Mozartin soittaminen ja jossain määrin Bach on niin ku semmonen 
suolihuuhtelumeininki [naureskelua] siinä tulee olo, että puhdistuu, koska 
siis siinä on niin kuin varsinkin, niin kuin sekä molemmat kädet, kaikki 
pitää olla sillä tavoin se ei ole niin kuin sellaista ällöttävän paksua ja [...] 
40 
 
 
Vaikuttaisi siltä, että tämä muusikko kokee Bachin soiton viulunsoitolleen vähintäänkin 
tarpeellisena. Puhdistumiseen hän viittaa varsin ruumiillisin ilmauksin. Samalla 
sitaatista käy ilmi, että näitä tuntemuksia on vaikea sanallistaa. Hän puhuu tuntumasta 
käsistään ja kuinka musiikki ei ole paksua.  
 
Vanhin haastatelluista toi esiin useassa kohdassa, kuinka hän kokee soittamisen 
"mielenkiintoisena" silloin kun saa syventyä johonkin enemmän. Bachin soiton hän 
kuvaili olevan "itsen kanssa keskustelua". Hän kysyy silloin itseltään, "mitä hänelle 
soittajana kuuluu". Tässä puheessa on ero verrattuna toisten puheeseen. Tällä 
muusikolla vaikuttaisi olevan itsevarmuutta ja luottamusta ottaa harjoittelutilansa 
enemmän itselleen. Tällaisessa tilassa hän kertoi, että alkaa syntyä jotain uutta. Hän 
kertoi harjoittelun olevan "kivaa silloin kun osaa orkesteritehtävän niin hyvin, että voi 
syventyä ja kokeilla, missä omat taidon rajat kulkevat, ja alkaa venyttää niitä". Soittaja 
puhuu soiton ilosta älyllisyyteen viittaavin termein. Hän puhui "halusta viedä 
harjoittelua eteenpäin" pakottomasti niin, että lähtee käyntiin "mielenkiintoinen 
prosessi". Kun perustyö on tehty, on "luksusta" jatkaa harjoittelua, silloin "uudet 
maailmat aukeavat".  
 
Kaikki haastatellut kertoivat saavansa iloa uusien asioiden oppimisesta. Hyvin 
osaaminen tuntuu hyvältä, silloin soittaminen on hauskaa. Suoraan ruumiilliseen 
nautintoon viittasi vain äitiyslomalla ollut muusikko. Hän kertoi, kuinka soittaminen oli 
"fyysinen nirvana" alkuraskaudesta, kun verenkierto oli tehostunut, eikä lihaksia 
tarvinnut lämmitellä. Muuten soittaminen oli haastatelluista "kivaa", "mielenkiintoista" 
tai "nastaa hommaa", korkeintaan "rentoa". Harjoittelusta nauttiminen ilmaistiin pääosin 
ilona saada olla itselleen, omana aikana. Erityisen selvästi tämä oman ajan arvostus 
kuului äitiyslomalla olleen muusikon puheesta.  
 
nyt sitten kun on rentoutuneempi suhde ensinnäkin siihen koko hommaan ja 
tekemiseeen ja on löytäny itselleen sopivat liikeradat. En minä nyt väitä että 
olen mitenkään täydellisesti tiedostanut ja näin, mutta paremmin kuin 
nuorempana. Niin kyllä se [viulu] tuntuu enemmän turvalliselta kaverilta 
tavallaan, siinä että se ei ole sellainen uhka [nauraa] koska kyllähän koko 
tämän alan opiskeluun liittyy nuorilla ihmisillä aika paljon ahdistusta ja 
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suorittamisen painetta […] se tuntuu kyllä enemmän nyt turvalliselta, tuttu 
ja turvallinen 
 
Viulusta on tullut tälle muusikolle turvallinen kaveri, ja tulkitsisin hänen puhuvan 
ensisijaisesti juuri omasta yksityisestä harjoittelustaan. Tästäkin esimerkistä voi 
huomata, kuinka muusikon ilo omasta soitostaan ei ole itsestään selvää. Jos soittamiseen 
liittyy ruumiillista nautintoa, se auliisti piilotetaan muilta.  
 
 
3.4.5. Tunteet ja ruumiinliikkeet  
 
Ruumiillisuuden kautta avautuu yhteys tunteisiin ja tuntemuksiin. Muusikkojen työ 
monipuolisimmillaan sisältää ruumiinliikkeiden kokemisen lisäksi kokemuksia 
liikkeiden ja sointien tuottamista tunteista. Mutta tämän lisäksi tunteet tuottavat liikettä 
ja sointia. Jatkumo soivasta äänestä liikkeen kautta tuntevaan ruumiiseen toimii 
kumpaankin suuntaan. Naomi Cummingin (2000, 69) mukaan muusikko pystyy 
soittaessaan erottelemaan tunnekonnotaatioita, joita hän haluaa tuoda esiin. Vaikuttaa 
siltä, että Cumming tarkoittaa tunteita muistuttavia tuntemuksia, ei "aitoja" tunteita, 
kuten asia usein ilmaistaan. Haastatteluissa eräs muusikoista kertoi spontaanisti 
käyttävänsä tunteita, tunnetiloja, liikeratojen hallintaan. Tämä mielenkiintoinen ilmiö on 
epäilemättä sukua niin sanotulle tunnemuistille, josta esimerkiksi näyttelijäntyön 
yhteydessä puhutaan.  
 
Viulunsoittajan työhön kuuluu lukuisia erilaisia liikeratoja, joita soittajan täytyy ottaa 
yhtäaikaisesti huomioon. Tältä pohjalta yksi haastatelluista alkoi puhua asioista, jotka 
hiukan yllättävästikin johtivat puheeseen tunteista ja niiden aistimisesta ruumiissa.  
 
Sitten se afektien harjoittelu, [ne ovat] tehtyjä olotiloja, joita käytän, kun 
harjoittelun tasolla on tosi valmista. Teknistä asiaa, niin sitä harjoitellaan 
että voi sitten esiintymistilanteessa [...] Pirteästi ja briljantisti tai 
tummemmin ja surullisemmin [...] että ei ajattele kaikkia yksittäisiä teknisiä 
asioita esim tallan suhdetta jouseen, vaan on yksi tuntemus, olo, joka 
laukaisee, että ei tarvitse ajatella erikseen, vaan koko paketti [tulee] kerralla. 
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Tunnemuisti toimii ilmaisun apuna ja liikeratojen muistamisen tukena. Tämä muusikko 
kutsuu soiton aikana esiin houkuteltuja tunteita "afekteiksi" ja "tehdyiksi olotiloiksi".  
Haastatellun ei tarvitse muistaa lukuisia yksittäisiä asioita saadakseen soiton 
kuulostamaan toivotunlaiselta. Riittää, että hän hakee jonkin tunnelman ruumiiseensa, 
joka auttaa kaikkien toivottujen liikesarjojen tuottamisessa. Jotta esityksessä voi 
ilmaista tunteita, niitä täytyy jo harjoitteluvaiheessa istuttaa musiikkiin, arvioi tämä 
haastateltu. Lisäksi hänestä olisi hyvä, että tunteet voisi liittää harjoitusprosessiin alusta 
alkaen ? jo ennen kuin on "tosi valmista". Haastateltu kuitenkin arvioi, että itse ei näin 
pysty toimimaan.  
 
Että ylipäänsä jos saa jonkun tunnetilan kroppaan, niin sittenhän pystyy heti 
soittamaan niin. Mutta jos sitä ei saa omaan kroppaan, niin on turha miettiä, 
että soitanpas nyt pirteästi. Jotenkin se afekti pitää saada tänne vatsaan.  
 
Tämä muusikko luonnehtii "afektien" käyttöä välttämättömäksi, jotta soittoon tulisi 
tunneilmaisuja. Hänen kokemuksensa mukaan näillä afekteilla on myös sijainti 
ruumiissa; hän tuntee ne vatsassaan. Seuraavassa esimerkissä käy ilmi soittajan 
kokemus "aidon" ja "feikkitunteen" välisestä erosta:  
 
Joskus sitä miettii, että kun on oikein jännittynyt olo, että miltä se tuntuu 
kun on oikein surullinen, miltä kropassa tuntuu, ja sitten alkaa soittaa. 
Vaikka ei haluaisikaan soittaa mitään surullista. Se on sellainen, minkä olen 
joskus huomannut [...] Kun joskus on käynyt niin, että kun on surullinen, 
oikein maansa myynyt, niin soittaakin ihan sairaan hyvin ja rennosti. 
 
Joskus, koettuaan surua, haastateltu on pystynyt saamaan jännityksentunteen hallintaan. 
Edellä olevasta käy ilmi, että silloin kyse on ollut sattumasta. Koetut jännityksen- ja 
suruntunteet ovat merkinneet kokijalleen "aitoja" tunteita. Näitä kokemuksia muusikko 
on pyrkinyt käyttämään hyväkseen esimerkiksi jännityksen hallinnassa tai 
musiikillisessa ilmaisussa. Haastateltu painotti, että näiden afektien käytössä on tärkeää, 
että ne voi tuottaa silloin, kun haluaa. Tällä perusteella voisi tulkita, että aidoksi 
tunteeksi on koettu tässä tahaton, spontaani tunne, kun taas epäaito tunne mielletään 
sellaiseksi, jonka yksilö luo ruumiiseensa päämäärätietoisesti.  
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Merleau-Pontyn (1962, 184) näkemyksen mukaan tunteenilmaisua, elettä, jolla tunne 
ilmaistaan, ei voida erottaa itse tunteesta. Hänen mukaansa "ele ei saa minua 
ajattelemaan vihaa, se itsessään on viha". Tällä hän ilmeisesti viittaa siihen, että eleen 
takana ei ole olemassa mitään vihan ideaa. Kun Sara Heinämaa (1996, 66) kirjoittaa 
Merleau-pontyn ajattelusta, hän toteaa tämän ajattelevan, että "havainto on Merleau-
Pontylle normin syntymä, ei normin realisaatio". Havainnon tai eleen takana ei ole 
Merleau-Pontyn ajattelussa mitään syvempää ideaa, metafysiikkaa.  
 
Olennaista ruumiillisuusteeman kannalta on Merleau-Pontyn (1962, 189) ajatus 
tunteista ja tunnekäytöksestä keksittyinä (invented). Hän vertaa niitä kielen sanoihin. 
Kaikki ihmisen toiminta on tästä lähtökohdasta sekä valmistettua (manufactured) että 
luonnollista (natural), toteaa Merleau-Ponty. Ele on itsessään tunteen ilmaus ja tätä 
ajatusta seuraten "feikkitunteet" soittaessa eivät ole sen epäaidompia kuin nekään, jotka 
yksilö kokee suunnittelemattaan. Tekniikka, jota soittaja on hionut koko elämänsä, 
tottelee ruumiin tunnetilaa, ja tunnetila on nappi joka laukaisee ruumiinliikkeitä. Tästä 
kulmasta avautuu näkymä viulistisuudesta ? identiteetistä ? jonka elävä ruumis on 
omaksunut ja joka toteutuu aina nykyhetkessä. 
  
Samassa yhteydessä Merleau-Ponty toteaa, ettei hän voi ymmärtää jonkun vieraan 
kulttuurin tai eri sosiaalipiirin tunneilmauksia, jos ne poikkeavat liikaa hänen omistaan. 
Tunteidenkäytöstään työssään puhunut muusikko koki ilmaisevansa soitossaan tunteita 
muille. Sara Heinämaa (2000, 115) kirjoittaa elävän ruumiin näyttäytyvän meille 
sielunliikkeiden ilmauksena. Me tulkitsemme toisten ihmisten sielunliikkeitä eleiden, 
asentojen, ilmeiden ja liikkeiden kautta (mp). On myös ajateltavissa, että omat 
ruumiinliikkeemme ovat meille itsellemme samalla tavoin tulkinnan kohteita. Työtään 
tekevä muusikko välittää samalla meille omia tunteitaan kulttuurisesti tutuilla eleillä. 
Tälle soittajalle vuorovaikutus yleisön kanssa syntyy elävässä esiintymistilanteessa, ei 
esimerkiksi äänitteellä. Olisikin mielenkiintoista tietää, merkitsisikö tälle soittajalle 
tunteiden ilmaiseminen samoja asioita, jos yleisö ei esimerkiksi voisi nähdä häntä.  
 
  
 
44 
 
4. VIULUNSOITTAJAN RUUMIILLISUUS SOSIAALISESSA TILASSA 
 
 
Merkittävä osa viulunsoittajan työstä tapahtuu sosiaalisissa tiloissa ja ruumiillisissa 
vuorovaikutussuhteissa. Ian Burkitt (1999, 12) toteaa, että jokainen henkilö tuo tilaan 
oman yksilöllisyytensä, jolloin tila muuttuu heterogeeniseksi. Ihmisten, tässä 
tapauksessa muusikoiden, identiteetti ja olemus muuttuvat suhteissa toisten henkilöiden 
ja tilassa olevien muiden objektien kanssa. Tässä yhteydessä Burkitt lisää, että 
kartesiolainen mieli?ruumis -jako ei toimi, sillä mieli ei ole irrallaan ajallisista ja 
tilallisista tapahtumista. Identiteetit ja ruumiit ovat jatkuvassa muutoksessa. 
Ruumiillinen toiminta muotoutuu ja määrittyy sosiaalisessa tilassa ja ajassa. Alexandra 
Howson (2005, 30) kirjoittaa vapaaehtoisen toiminnan suuntaavan ruumiimme kohti 
toiminnan objekteja, joita voi olla ruumis itse tai muut tilassa olevat kohteet.  
 
Subjektin suhde tilaan ei siis ole passiivinen eikä tila ole itsenäinen tai irrallaan siellä 
olevista objekteista. Myös Grosz näkee tilan tuottavan vaikutuksen subjektin 
identiteetille. Jokainen subjekti rakentuu tilassa toimijana, jokaisella on mahdollisuus 
vaikuttaa tilaan ja tilassa. Subjektin vaikutus objekteihin pitää sisällään myös hänen 
omat ruumiinjäsenensä. (Grosz 1995, 92) 
 
 
4.1. Muusikoiden keskinäinen tila 
 
Kuten haastattelussa yksi muusikoista toteaa, musiikkiesitystä yhdessä valmistellessa 
ensimmäisenä muotoutuu sosiaalinen vuorovaikutus muusikoiden kesken. Myös juuri 
ennen konserttia muusikot luovat ensin kontaktin toisiinsa, vasta sen jälkeen yleisöön. 
Ammattimuusikkojen yhteiset harjoittelutilanteet suuntautuvat yleensä kohti esitystä. 
Yhteiseen tavoitteeseen tähtäävä työ sisältää paljon vuorovaikutusta, joka on usein 
sanatonta, ruumiinliikkeiden ja soivien äänien välityksellä tapahtuvaa. Haastatteluissa 
tämä sanaton, ruumiillinen vuorovaikutus ja siihen liittyvä tieto tuli eri tavoin puheeksi. 
Olennaisena asiana ruumiilliseen vuorovaikutukseen kuuluu eläytyminen toisen ruumiin 
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tapaan. Soittava ruumis muokkautuu ja muokkaa muita, on siis jatkuvassa muutoksessa 
sosiaalisessa tilassa ja ajassa.  
 
Eläytyminen toisen ruumiilliseen tekemisen tapaan, tässä erityisessä tapauksessa 
soittamiseen, on monitahoinen ilmiö. Se vaatii havainnointia, jota muusikot kuvailivat 
eri tavoin. Havainnointi itsessään on esimerkiksi Groszin (1994, 94) mukaan jotain, 
joka on välitilassa "ei-kenenkään maalla", fyysisen ja psyykkisen "yhdistelmä" ikään 
kuin mielen ja ruumiin välimaastossa. Tässä hän yhtyy Merleau-Pontyn näkemyksen 
havainnosta. Seuraavat esimerkit tuovat esiin havainnoinnin ja vaikutelmien saamisen 
kokemuksellisuutta.  
 
Haastatteluissa keskusteltiin soittajien esikuvista, siitä kuka tai ketkä olivat antaneet 
virikkeitä ja ideoita heidän soittoonsa. Kukaan viulisteista ei nimennyt ketään tiettyä 
suurta solistia, vaan tässä yhteydessä työtoverien ja opettajien merkitys ja vaikutus 
korostui. Yksi heistä totesi, että suuret "starat" tuntuvat etäisiltä, ja hän on oppinut 
paljon työtovereiltaan. Hänen mukaansa joku, jonka soittoon voi samastua, toimii 
paremmin esikuvana kuin solistiviulistit. Toinen haastatelluista sanoi, että soittotilanne 
on usein paljon hedelmällisempi oppimistilanne kuin opettaja-oppilassuhde. Tämä 
pisimpään orkesterissa soittanut muusikko kertoi, kuinka "pelkästään soittaminen 
taitavien ja lahjakkaiden" työtovereiden kanssa on opettanut hänelle paljon. 
Kolmaskaan haastateltu ei halunnut nimetä ketään, mutta mainitsi kuitenkin tietyn 
opettajan vaikuttaneen inspiroivasti hänen harjoitteluunsa.  
 
Muusikot pystyvät tekemään toisistaan tarkkoja havaintoja ja omaksumaan toisiltaan 
uusia taitoja. Muusikot käyttivät tästä havainnoinnista ilmaisuja kuten "apinointi", 
"katseella imeminen", "vaikutteiden saaminen", "inspiroituminen" ja "virrassa 
oleminen". Yksi heistä kertoi "jotenkin automaattisesti" osaavansa matkia viulun ääntä 
ruumiillisen tuntemuksen kautta:  
 
se on semmoinen jännä että minkä olen todennu että miten opin parhaiten 
[…] jotain juttuja [...] on se että kun katson miten joku hyvä soittaja tekee, 
ja sitten yritän saada sen saman, kuin imaista sen saman tuntemuksen 
kroppaani 
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Kun pyysin häntä kertomaan jonkin esimerkin tästä "tuntemuksen imaisemisesta", hän 
vastasi:  
 
no ne ovat usein miten olleet vielä viulutuntitilanteita, minulla on niin 
loistava opettaja siinä mielessä […] esimerkiksi jotain juttua en saanut 
kuulostamaan mielestäni tarpeeksi hyvältä, ja pyysin opettajaani näyttämään 
ja soittamaan sitä useamman kerran minulle, kyseessä oli oikeastaan vain 
yksi ääni tai muutama ääni. Se nimenomaan yksi ääni kiinnosti. Sitten 
jotenkin näin miten hän soitti sen ja miltä se kuulosti ja […] meillä on hyvin 
erilainen fysiikka, hän on pullea pieni mies. Yritin sitten saada sellaista 
pulleaa pientä miestä minuun. Sitten se jotenkin, sitten yhtäkkiä tajusin, 
miten hän [sen teki]. Kuvittelin että olen hänen kropassaan. Olen 
huomannut, että se [oppimistapa] on hirveän tärkeä minulle. 
 
Soittaja kertoo viulutuntitilanteessa saaneensa ruumiillisia oivalluksia opettajaltaan. 
Kun hän ei ollut saanut jotain asiaa kuulostamaan haluamaltaan, hän oli pyrkinyt 
omaksumaan sen eläytymällä opettajansa ruumiilliseen olemukseen soittotilanteessa. 
Tällainen oppimistapa on ollut tälle muusikolle erittäin tärkeä, jopa tärkein yksittäinen 
metodi. Anne Tarvainen (2008) kirjoittaa empaattisen kuuntelemisesn metodista, jossa 
laulajaa kuunteleva henkilö eläytyy kuulemaansa kehollisesti. Kuunteleminen 
muodostaa jatkumon, jossa toisaalta tehdään analyyttisia havaintoja kuuloaistin 
perusteella ja toisaalta eläydytään laulajan tekemiin ruumiillisiin liikkeisiin esimerkiksi 
kurkunpäässä.  
 
Viulutuntitilanteiden lisäksi sama muusikko oli käyttänyt oppimistapaansa myös 
orkesterissa. Hän sanoi esimerkiksi katsovansa jonkun toisen viulistin asemanvaihtoa, 
sitä miltä se näyttää, oppiakseen jotain itse. Hän kertoo tulleensa näissä asioissa iän 
myötä analyyttisemmaksi. Voi tulkita, että oma ruumiillinen kokemus soittamisesta 
lisää valmiutta lukea toisten viulistien ruumiinliikkeitä. Soittaja lisäsi tässä yhteydessä, 
että yksittäisiä havaintoja esimerkiksi liikeradoista ei voi "eristää" kokonaisuudesta, 
johon kuuluu koko muusikon olemus ja soitto.  
 
Haastateltujen viulistien kyky eläytyä toisten viulistien soittoon ruumiillisessa mielessä 
voidaan ymmärtää empaattisen kuulemisen käsittein. Ehtona tälle on luonnollisesti pitkä 
omakohtainen kokemus viulunsoiton tuottamista ruumiillisista tuntemuksista. Roland 
Barthes artikkelissaan ’Musica Practica’ (1985, 262) kirjoittaa pitkälle erikoistuneen 
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muusikon työn olevan nykyisin yleisölle vaikeatajuista, koska esiintyjä pystyy 
täydellisiin suorituksiin, joissa tekniset instrumentin käsittelyyn liittyvät tekijä eivät ole 
enää asiaan vihkiytymättömien havaittavissa. Ruumiillinen eläytyminen vaatii 
omakohtaista ruumiillista kokemusta siitä, mitä seurataan. Sen täytyy olla lähellä sitä 
ruumiillista kokemusta, joka jo itsellä on. Etäisten huippusolistien sijaan kaikki 
haastatellut olivat saaneet eniten seuraamalla juuri toisiaan, "samalla tasolla" olevia 
muusikoita, kuten yksi asian ilmaisi.  
 
Pientä pulleaa miestä havainnoinut viulisti oli joukon nuorin ja käynyt vielä viime 
aikoina säännöllisesti viulutunneilla. Myös vanhin haastatelluista puhui "imemisestä": 
Hänen mukaansa "katseella imeminen" on vaistomaista toimintaa, "apinointia", jota jo 
lapset tekevät. Tämä muusikko on haastatelluista vanhin ja soittanut pisimpään 
orkesterissa. Hänen mielestään niillä muusikoilla, joista hän pitää [soittajina/ihmisinä?] 
on häneen "inspiroiva vaikutus". Näiltä hän kertoo joskus saavansa myös "fyysisiä 
juttuja". Tämä soittaja korostaa tässä yhteydessä "samanlaisen fysiikan" vaikutusta: 
Toisen muusikon tulee jollain tavoin fyysiseltä olemukseltaan muistuttaa häntä itseään. 
Tämän voi tulkita liittyvän juuri ruumiillisen eläytymisen ehtoihin; ruumiin tavan pitää 
olla tarpeeksi tuttu itselle, jotta siitä voi omaksua uusia vaikutteita. Tämä muusikko 
sanoi kiinnittävänsä erityisesti huomiota "vapaan näköiseen" liikkeeseen.  
 
Kolmas muusikko ei puhunut ruumiillisesta eläytymisestä vaikutteiden antajana. Hän 
kuitenkin sivusi ilmiötä, kun kysyin, miten kollegat vaikuttavat hänen soittoonsa. Hän 
oli tätä aiemmin puhunut ryhmäpaineista, joita työtoverit aiheuttavat toisilleen. Tämä 
muusikko korosti soiton aikaisen liikkeen ja fyysisen olemuksen tärkeyttä. Jos joku 
viuluryhmästä soittaa kuin "keppihevonen", on tällaisen soittajan takana tai vieressä 
vaikea istua. Hänen mukaansa hyvän muusikon fyysisestä olemuksesta välittyy hänen 
"musikanttisuutensa". Soittajan tulee hänen mukaansa liikkua luontevasti musiikin 
mukana eikä vain ajatella sormiaan ja käsiään. 
 
sehän vaikuttaa tosi paljon pultissa, kun istut jonkun vieressä, niin se toinen 
ihminen vaikuttaa tosi paljon siihen tulokseen sanotaanko innostamisella, ja 
se että miten hän liikkuu ja miten pienillä liikkeillä itse saan toisen mukaan 
johonkin [...] no mihin tahansa sitten   
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Muusikon kokemuksen mukaan vierustoverin olemus, liikkuminen ja pienet eleet 
vaikuttavat suuresti omaan soittoon. Samoin hän on todennut, että pystyy hyvin pienillä 
liikkeillä saamaan vierustoverinsa toimimaan kanssaan erilaisissa musiikillisisssa 
tilanteissa.  
  
Vaikka haastattelut eivät varsinaisesti keskittyneetkään opetustilanteisiin, ne tulivat 
puheeksi. Eräs heistä kertoi oman soittamisensa kannalta tärkeästä käännekohdasta, 
"rentoutumisen tunteen saamisesta kroppaan". Lukion viimeisellä luokalla hän oli 
vaihtanut opettajaa. Uusi opettaja oli kiinnittänyt huomionsa rentouteen ja aikaan oppia 
eri tavoin kuin aikaisempi opettaja:  
 
sellaiselle opettajalle, joka rupesi kiinnittämään huomiota sellaiseen, että 
asioita tehtiin hitaasti ja ei edetä nopeammin kuin pystytään. Niin kuin 
rauhassa tehdään ja helpompaa ohjelmistoa. Ylipäätään kaikki lähti siitä, 
että siis hän otti minua lantiosta kiinni, kuulostaa vähän pervolta, ja pyöritti 
sitä ja katsoi että polvet eivät ole lukossa ja kaikkea tällaista, joka tunnilla, 
aina. Hän ikään kuin opetti kädestä pitäen sen rentouden, rentoutumisen 
tunteen. Luulen kyllä että se on hirveän tärkeää, että jossain vaiheessa 
opetusta on sellaista, että ihan fyysisestikin näytetään ja otetaan [kiinni], se 
oli kyllä ensimmäinen kerta minulle. Edellinen opettajani vain huusi minulle 
että jousi suoraan, miksi ei mene suoraan ja mene nyt hemmetti suoraan ja 
tämä oikeasti opetti sen liikeradan ottamalla kiinni ja niin kuin tuhat toistoa 
niin kyllä se siitä sitten pikkuhiljaa.    
 
Tälle muusikolle fyysinen ohjaus oppimistilanteessa oli ollut suureksi avuksi oikeiden 
liikeratojen löytämisessä. Opetustilanteissa voi ruumiillinen tieto siirtyä, kuten tässä, 
myös koskettamisen kautta, mikä taas on muissa soittotilanteissa hyvin harvinaista. 
Saattaa olla, että ammattimuusikoiden kyky tehdä katseella fyysisiin tuntemuksiin 
liittyviä havaintoja palautuu ainakin osittain opetustilanteisiin, joihin liittyy 
koskettamalla ja kosketettuna olemisen kautta saatuja oivalluksia. Tästä ei kuitenkaan 
näissä haastatteluissa kukaan muu soittajista puhunut. 
 
Ruumiillinen vuorovaikutus orkesterissa painottuu lähellä toisiaan istuvien 
viulunsoittajien väliseksi. Siitä puhuttiin haastatteluissa eniten. Kuitenkin myös muilta 
muusikoilta saadaan ideoita. Yksi soittaja kertoi esimerkiksi, kuinka orkesterissa oli 
ollut solisteina laulajia:  
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laulajilta usein jos on hyviä laulajia voi oppii paljonkin, juuri eilen ajattelin 
kun [töissä oli] kolme mielestäni hienoa solistia, juuri hengitys miten 
esimerkiksi aloittavat laulamisen miten he hengittävät syvään, miten he 
aloittavat fraasin, niin se oli minusta inspiroiva juttu [...] tuollaiset aina tuo 
[oivalluksia] itselle 
 
Muusiikko koki laulusolistien antaneen hänelle ideoita omaan työhön tavoillaan 
hengittää. Toinen viulisti kertoi hengityksen tiedostamisen olleen yksi tärkeimmistä 
käännekohdista hänen opiskelussaan muusikoksi. Hän kertoi olleensa 
kamarimusiikkikurssilla, jossa eräs opettajista, itse puhallinsoittaja, neuvonut yhtyeen 
huilistille hengitysharjoituksia: 
 
hän [kamarimusiikkikurssin opettaja] yhtäkkiä opetti niitä puhaltajien 
hengitysjuttuja. Niin se oli ehkä sellainen käännekohta että tajusin miltä se 
voi tuntua kun hengittää suoraan sisään [...] Orkesterissakin huomasi, että 
asiat toimivat niin paljon paremmin, kun hengittää [hyvin]. 
 
Tälle muusikolle oli syntynyt voimakas oivallus hengityksen käyttämisestä viulun 
soittamisen keinona, kun hän oli tutustunut puhallinsoittajien hengitysharjoituksiin. 
Kaikki haastateltavat puhuivat spontaanisti hengityksestä ja sen merkityksestä 
soittamiselleen.  
 
Myös yhdessä soittamisella ja hengittämisellä on yhteys. Eräs muusikko totesi, että 
koko viuluryhmän yhtenäisyyden kannalta on vaikeaa, kun kaikilla on erilaiset 
soittotyylit ja tavat hengittää ( "kaikki hengittävät eri tavalla"). Toinen taas sanoi, että 
jos kapellimestari "jännittää eikä hengitä kunnolla", se vaikeuttaa muusikoiden, ja 
erityisesti soolopuhaltajien, työtä. Muusikot viittasivat hengittämiseen myös oman 
harjoittelunsa yhteydessä, ja sitä käsitellään edellisessä luvussa, rentoudesta puhuttaessa.  
 
Edellä on esitelty sosiaalisessa tilassa tapahtuvaa myönteistä vuorovaikutusta 
muusikoiden välillä. Esimerkit ovat liittyneet oppimiseen, vaikutteiden saamiseen ja 
erilaisiin luoviin prosesseihin. Muusikoiden välisessä vuorovaikutuksessa on myös 
vaikeiksi koettuja ilmiöitä, esimerkiksi kilpailu ja vertailu kielteisessä mielessä.  
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Erityisesti ruumiillisessa vuorovaikutuksessa tuli esiin ilmiö, jota voisi kutsua 
maneerien tarttumiseksi. Tätä "maneerien tarttumisen" ilmaisua käytti haastatelluista 
vanhin. Kyseessä voisi olla yllä kuvatun mallioppimisen kääntöpuoli, kuten hän asian 
ilmaisee. Tämä muusikko sanoo oppineensa soittokollegoiltaan paljon, mutta toisinaan 
hänen mukaansa voi käydä niin, että ottaa vahingossa itselleen jonkun toisen maneerin. 
Niiden huomaaminen voi tämän muusikon mukaan olla vaikeaa, varsinkin jos on tehnyt 
töitä jo pitkään orkesterissa. Kun kysyin, miten maneerin voi huomata, hän vastasi: 
 
yksi konsti on tietysti se, että jos ottaa nauhalle omaa harjoitteluaan, niin 
siinä voi kuulla asioita, joita ei ehkä muuten huomaa. Jotkut tietyt maneerit 
voi pikkuhiljaa itsekin tajuta, ne alkavat ikään kuin häiritsemään fysiikassa 
sitten jossain vaiheessa. Tietyt asiat, vaistonvaraisesti, alkavat häiritä [...] 
että tämä on nyt tarttunut jostain fysiikkaan, esimerkiksi jousenkäyttö joskus 
[...] esimerkiksi siinä voi olla sellaisia juttuja [...] itse asiassa, sitä on tosi 
vaikea selittää, millä tavalla sen huomaa, koska saattaa olla, että pitkään on 
ollut sellainen jakso että se [soitto] on pysähtynyt eikä siinä välttämättä 
tapahdu paljon mitään. 
 
Tässä esimerkissä puheesta kuuluu, kuinka vaikea ruumiillista kokemusta on sanallistaa. 
Tilanne tuli kaikissa haastatteluissa jollain tavoin vastaan, viulistit pohtivat ääneen, 
kuinka jostakin asiasta voisi puhua ja toisaalta kuvaillessaan jotain tuntemustaan 
ilmaisivat samaa asiaa useaan kertaan hieman eri tavoin. Edellä esitetyn sitaatin puheen 
voisi tulkita niin, että maneerit ovat joitakin sellaisia huonoja tapoja ja tottumuksia 
fysiikassa l. liikeradoissa tai lihasten käytössä, jotka pysäyttävän soittotaidon 
kehittymisen. Toinen muusikko viittaa samansuuntaisesti näin:  
 
sellainen tarttuu sitten pultissa esimerkiksi hirveän helposti, että jos toinen 
on rento tai jäykkä, leviää ihan niin kuin sairaudet.  
 
Ruumiin tavat omaksutaan soittajien kesken helposti soittajalta toiselle, sanoo hän. 
Ilmaisu sinällään kuulostaa mielenkiintoiselta, viittauksen sairauteen tässä yhteydessä 
voi tulkita ilmaukseksi soittajan kokonaisvaltaisesta ruumiillisesta suhteesta työhönsä. 
Kolmas muusikko kutsuu pultissa soittamista "intiimiksi tilanteeksi", tässäkin 
ilmauksessa on ruumiillisuus läsnä. Hän käyttää samaa ilmaisua myös omasta 
harjoitteluajastaan. 
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Ihmisen ruumiillisuus on suhdetta ruumiiseen ja samanaikaisesti ihminen on ruumiinsa. 
Merleau-Ponty (1962, 90) kirjoittaa, että ruumis sekä on että ei ole objekti ihmiselle 
itselleen. Ihmisen oma ruumis on aina lähellä, ihminen on aina ruumiinsa kanssa. 
Esimerkiksi muista objekteista voi valita, miltä puolelta niitä katselee. Muusikoiden 
puhe omasta työstään ja sen ruumiillisista ulottuvuuksista kuvaa hyvin tätä subjekti-
objekti -jatkumoa. Välillä he ikään kuin ulkoistavat ruumiinsa ja puhuvat siitä objektina 
itselleen, välillä puheesta kuuluu ruumiillisuuden kokonaisvaltainen hahmotustapa, 
jossa ruumis-mieli -rajalinjaa ei voi selkeästi vetää mihinkään. Burkittin (1999) käsite 
ajatteleva ruumis lähestyy tätä hahmotustapaa. Kuten johdantoluvussa esitettiin, 
kartesiolainen ajattelu ja sen dualistisuus vaikuttavat voimakkaasti ajattelussa, eikä sitä 
esimerkiksi Groszin (1994, 8?10) mukaan voida kokonaan välttää.  
 
Samassa yhteydessä, kun omaksutaan vaikutteita ja maneereja toisilta, muusikot myös 
vertailevat toisiaan. Keskinäinen kilpailu ja rankkaaminen soittotaidon perusteella on 
arkipäivää. On todennäköistä, että tämä nokkimisjärjestyksen muodostuminen 
muusikoiden kesken on työn raskaimpia puolia juuri siksi, että työ on niin 
kokonaisvaltaista. Orkesterissa soittaminen on ruumiillista työtä, jota tehdään vieri 
vieressä toisten kanssa. Yhteisharjoitukset ovat tilanteita, jotka on strukturoitu hyvin 
tarkasti. Niissä vallitsee hierarkiaan perustuva kuri, jotta suuri koneisto pystyy 
harjoittelemaan tehokkaasti ja tuottamaan valmiin esityksen, jossa jokaisen soittajan 
ruumiillinen työ on osa suurempaa kokonaisuutta. Foucault (2000, 206) kirjoittaa: 
"Mitatun ja maksetun ajan on oltava myöskin nuhteetonta, virheetöntä ja laadukasta 
aikaa, jonka kuluessa ruumis keskittyy työhönsä. Täsmällisyys ja ahkeruus ovat 
säännöllisyyden lisäksi kurinalaisen ajankäytön perushyveet." Työ orkesterissa vastaa 
kuvausta hyvin.  
 
Yksi haastatelluista toteaa, että jos muusikoiden välillä on jännitteitä, yleisen 
työilmapiirin lisäksi se vaikuttaa fyysisiin tuntemuksiin. Muusikoiden kyvyt erityisesti 
jännityksen ruumiilliseen huomaamiseen ja hallitsemiseen ovat ammatin luonteesta 
johtuen herkistyneet. Tämän muusikon sanoin: jos soittoilmapiiri on sellainen, että 
kaikki hyväksytään, työnteko on keskittynyttä, luovaa ja rentoa. Hänen mukaansa 
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autoritäärinen tilanne harjoituksissa vaikuttaa väsyttävästi, ja silloin "myös kroppa" 
reagoi.  
 
Tässä toinen muusikko puhuu siitä, kuinka viulistien keskinäiset erot koulutuksessa, 
tottumuksissa, iässä ja taustoissa vaikuttavat soittamisessa:  
 
esimerkiksi soiton volyymi on sellainen asia mikä orkesterissa kun istuu jos 
on ympärillä sellaisia ihmisiä, jotka soittavat erittäin varovasti tai hiljaa niin 
joko menet siihen mukaan tai sitten sen uhalla että nämä ihmiset rupeavat 
paheksumaan niin soitat rohkeasti ja vielä ronskimmin. Se kyllä vaikuttaa 
että orkesterissa on niin hirveän herkkä se sosiaalinenkin puoli, se että 
ihmiset ovat tästä kovaa tai hiljaa tai miten nyt soittamisesta [...] kyllähän se 
on erittäin haastavaa juuri tuo soittotyyli, sektiossa kun on niin monta, jotka 
pitää saada yhdistettyä, että kaikki hengittää eri tavalla ja kaikki, vaikka on 
kyse samasta jousilajista kaikki tekee kuitenkin eri tavalla. Joillekin aksentti 
tarkoittaa todellakin sellaista maanjäristystä ja joillekin se on pieni 
hyttysenpurema ja vaikka kuinka niin sanotaan että tehkää samalla tavalla 
niin ihmisillä on niin eri tyyli 
  
Muusikot joutuvat tämän muusikon mukaan tekemään jatkuvaa neuvottelua ei-
kielellisin keinoin vieressä istuvien kanssa. Kyseessä on hyvin monimuotoiset 
ruumiinasentoihin ja ruumiillisiin tapoihin liittyvät seikat. Kaikki kommunikointi soiton 
aikana perustuu joko soittotilanteessa vaadittuihin liikkeisiin (ääni syntyy niiden kautta) 
tai ruumiilliseen olemiseen ylipäänsä. Kyseiselle muusikolle erityisen haastavaa on 
löytää yhteinen soittotapa muiden kanssa. Tässä sitaatissa tulee erityisen hyvin selväksi 
orkesteriryhmän sisäinen vaatimus homogeenisuuteen – jokaisen ruumiin tulee toteuttaa 
yhteistä päämäärää, olla osa kokonaisuutta.  
 
Soivan tilan jakaminen ja toisaalta vertailu ja kilpailu risteävät orkesteriviulistin työssä 
kiinnostavalla tavalla. Lähellä istuvat muusikot aiheuttavat paineita. Paineiden 
syntymisestä yksi haastatelluista toteaa, että pulttikaveri vaikuttaa omaan soittoon: jos 
toinen osaa niin on itsekin osattava. Nuorin muusikoista sanoi, että haluaa olla 
yhteisössä se "vahva soittaja". Koska työ on niin ruumiillista, intiimiä, jokaisen soittajan 
yksilöllinen ruumiin tapa on muiden aistittavissa (kuultavissa, nähtävissä, mahdollisesti 
kosketettavissa), ruumiillisuus ja identiteetti ovat liikkeessä ja määrittyvät voimakkaasti 
tilassa, työn kautta. Tästä vaikuttaisi seuraavan myös yksilöllistä herkistymistä 
vuorovaikutustilanteissa. Lisäksi erityisesti jännityksen tunteen ja lihasjännityksen 
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osalta kaikkien puheessa kuului kiinnostavia ruumiin rajaan liittyviä kokemuksia. On 
hyvä pitää mielessä, että pääkaupunkiseudulla työskentelevät muusikot ovat Suomessa 
kaikkein kovimman paineen alla. Maakuntaorkestereissa keskinäinen kilpailu saattaa 
olla vähäisempää ja se saatettaisiin kokea eri tavoin.  
 
 
4.2. Soittajien ruumiillisia kokemuksia esiintymisestä ja esiintyjän tila 
 
Esiintymiseen liittyy objektina olemisen ulottuvuus. Muusikko on työtovereidensa 
lisäksi myös yleisön katseiden ja korvien edessä. Konsertissa soittamiseen kuuluu 
jännittäminen ja siihen liittyvien tuntemusten hallinta. Kuten pisimpään orkesterissa 
soittanut muusikko sanoi, esiintyessä hallitsemattomaan jännittämiseen liittyy 
ensimmäisenä "fysiikan meno". Oman ruumiin kokeminen ja tunteminen on siksi 
esiintyessä tärkeää, ja siihen valmistaudutaan. Toinen soittajista käytti tässä yhteydessä 
ruumiilliseen rajaan liittyvää ilmaisua "pieneksi meno". Hän puhuu jännittämisestä näin:  
 
mutta myöskin luulen että se vaikuttaa siihen että se tekee fyysisesti pienen 
olon usein, jolloin ei soitakaan yhtään niin hyvin kuin mitä voisi 
 
Kun kysyin harjoitteleeko hän jollain tavoin sitä, että ei olisi fyysisesti pieni olo, hän 
jatkoi: 
  
todellakin, siis sanotaan että esimerkiksi sellainen tilanne että menen 
koesoittoon niin sehän on se ensimmäinen mitä ajattelen on se että 
(haastateltu suoristaa itsensä) eli se, että olen niin hyvässä ryhdissä ja miten 
sen nyt kuvailee [...] heh miten tuota nyt kuvailee [...] sitä oloa sellaista [...] 
tässä on teille. ottakaa tästä. Se on se ensimmäinen, koska ilman sitä on 
turha mennä yhtään mihinkään esittämään yhtään mitään.  
 
Pyydän häntä kertomaan tuosta olostaan lisää ja ehdotan, että se olisi asenne, jossa 
soittaja ilmaisee, että hänellä on vaikka mitä annettavaa yeisölle. Musiikko vastasi:  
 
niin ja sellainen, juuri se että ottakaa tästä tai sellainen että ei mieti 
kelpaanko vai enkö kelpaa vaan niin kuin että tämä on nyt näin olkaa hyvät! 
[...] ja sitten, jotenkin se, sehän avaa myös sen hengityksen ja antaa 
tietynlaista sellaista lisäpotkua [...] minulle usein toimii jännitykseen juuri 
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tuo asenne että yleensä sanon siihen vielä ruman sanan väliin että tässä on 
vittu teille 
 
Muusikko kertoo lakkaavansa miettimästä sitä, kelpaako hänen esityksensä kuulijoille 
vai ei. Vaikuttaisi siltä, että hän pääsee tavoitteeseensa mielenkiintoisten 
ruumiillisuuteen kytkeytyvien keinojen avulla.  
 
"Pieneksi menoon" voi liittää myös ajatuksen ruumiin rajojen kokemisesta, josta Ian 
Burkitt (1999, 88) käyttää nimitystä 'body concept'. Hän huomauttaa, että yksilön 
kokemus oman ruumiinsa koosta voi olla erilainen kuin se objektiivisesti katsottuna 
olisi. Hän tuo esiin sukupuolten sosiaaliset velvollisuudet ilmaista ruumiillisuuttaan eri 
tavoin esimerkiksi eleiden ja liikkeiden kautta. Hän mukaansa erityisesti naisille on 
tyypillisempää pitää ruumistaan pienempinä ja miestapaista on kokea oma ruumis 
suurempana kuin se on. Tämän soittajan tapauksessa ei liene kyse yksiselitteisesti tästä. 
On houkuttelevaa esittää, että hänellä on ruumiinkäsityksessään erilaisia, tai ainakin 
kaksi eri hahmotustapaa. Näin ollen tämä nainen näyttäisi ottavan ylleen esiintyvän 
viulistin ruumiinkäsityksen lavalle astuessaan.  
 
Tietoisuus omasta ruumiillisuudesta lavalla koetaan joskus häiritseväksi. Esimerkiksi 
naisista pidempään orkesterissa soittaneen muusikon mielestä lavalla on "ällöttävän 
tietoinen" myös fyysisestä olemuksestaan. Lavalla on hänen mukaansa "näytettävä 
seesteiseltä". Hän on soittanut myös oopperassa ja hän puhui useaan otteeseen lavan ja 
oopperan orkesterimontun erosta soittopaikkana. Montussa voi vaikka "kaivaa nenää" ja 
ennen soittamista "pyöritellä niskaa", sen sijaan lavalla täytyy kaiken aikaa istua 
paikoillaan, soittaminen on tauon jälkeen aloitettava kuin "mitään ongelmia ei 
olisikaan". Ongelmilla hän viittasi tässä staattisesta lihasjännityksestä johtuviin 
särkyihin. Tämä sama haastateltu kertoi useaan otteeseen jännittävänsä esiintymisiä, 
tässä hän kuvailee tuntemuksiaan jännittäessään, kun kysyin häneltä miltä ja missä 
jännittäminen tuntuu.  
 
vatsassa. käsissäkin joo, ehdottomasti, minulla on sellainen hyperolo käsissä 
että en niin kuin hallitse niitä vaan ne elää ihan omaa elämäänsä ja tuntuu 
että veri kiertää tuhatta ja sataa tai ei sitten ollenkaan ja ei tunnista omia 
käsiään, se on se kaikista pelottavin siinä että ei voi tehdä sitä mitä osaa. 
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Tämän soittajan kokemus jännittämisestä lienee tuttu monelle. Kädet, joiden 
hienomotoriikka on soittotyössä erityisen tärkeä, tuntuvat elävän omaa elämäänsä. Se, 
että jännityksen vuoksi ei pysty soittamaan niin hyvin kuin osaisi, herättää pelkoa. 
Viulisti puhuu ruumistaan karteesiolaisen mieli?ruumis -jaottelun kautta: ruumiin tulisi 
olla subjektin omaisuutta (esim. Grosz 1994, 9), mutta 
 jännitys saa ruumiin käyttäytymään hallitsemattomasti. Ruumis näyttäyttyy tässä 
subjektista erillisenä. 
 
Tila vaikuttaa tuntemuksiin. Esimerkiksi orkesterissa vaikuttaa se, missä kohtaa soittaa. 
Lavan reunalla, yleisön nähtävillä, on nuorimman muusikon mukaan "jännempi paikka 
soittaa" kuin jossain paikassa, jossa uppoaa orkesterimassaan. Foucault (2000, 24) 
puhuu ruumiista monesta segmentistä koostuvan koneen osana. Lavan reunalla yksilö 
erottuu. Tämä soittaja sanoi jännittävänsä lavan reunalla sitä, että jousi tärisee. Sinänsä 
jousen tärinä on kaikille viulisteille tuttu jännityksen tuote, ja kaikki mainitsivat sen 
jossain vaiheessa. Vaikutti kuitenkin siltä, että tässä yhteydessä nousi tärkeämmäksi se, 
että jousen tärinä näkyy yleisöön. Muusikon tulisi esiintyessään vaikuttaa rauhalliselta 
ja tilanteen yläpuolella olevalta. Konserttisali on monessa mielessä hierarkkinen tila, 
jossa jo istumapaikat määrittävät yksilön asemaa suhteessa toisiin. Kuten Foucault 
(2000, 202) toteaa, tilojen arkkitehtuuri luo yksilöille paikkoja, jotka osoittavat heidän 
arvonsa.  
 
Orkesterin esiintyessä muusikot ovat osa suurta kokoonpanoa. Muut soittajat tukevat ja 
antavat suojaa, yksilöllisyydet uppoavat massaan. Eräs soittajista koki, että oma tila 
toteutuu konsertissa jopa paremmin kuin lämmittelyssä konserttisalissa ennen konserttia. 
Ennen konserttia hän haluaisi lämmitellä kovaäänisesti, mutta konserttisalissa täytyy 
olla "hienotunteinen" ja ottaa huomioon muut. Soiva tila täytyy siis jakaa muiden 
kesken. Lisäksi hän totesi, ettei halua, että muut muusikot kuulevat niitä kohtia, jotka 
eivät oikein suju. Hän koki lavalla lämmittelyn melko teennäiseksi tilanteeksi, jossa ei 
ole mahdollista olla koko olemuksellaan. Konsertissa "sitten jokainen soittaa niin kuin 
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soittaa" ja "skrubut" kuulevat lähimmät soittokaverit, ei juurikaan yleisö. Silloin hänestä 
on mahdollisuus olla enemmän oma itsensä5. 
 
Pisimpään orkesterissa soittaneen muusikon puhe ruumiillisuudestaan oli selvästi 
toisenlaista kuin kahdella muulla. Kaikki kolme lähestyivät aihetta omaan tapaansa ja 
omin painotuksin, mutta tämä muusikko korosti eniten soittamistyön luonnetta ennen 
kaikkea henkisenä. Mahdollisiksi syiksi eroon tulee lähinnä mieleen ikä ja sukupuoli. 
Lisäksi haastattelutilanne oli selvästi pidättyneempi tätä muusikkomiestä haastateltaessa 
kuin kahta naista haastatellessani. Naiset olivat lähempänä omaa ikääni ja tilanteet 
olivat selvästi välittömämpiä ja luottamuksellisempia. Kenties minä ja noin kymmenen 
vuotta vanhempi miesmuusikko jännitimme molemmat tilannetta enemmän.  
 
Miesmuusikko asetti haastattelun lopussa kysymyksenasetteluni kriittiseen valoon. Kun 
kysyin häneltä, haluaisiko hän lisätä jotain edellä puhuttuun, hän vastasi: 
 
ei minulla ehkä muuta mutta ehkä näin vaan kiteyttää sen että kun sinä tuota 
fyysisyyttä olet kuitenkin miettinyt tuossa että niin sen pohjalta, mitä itse 
kokemus muusikon ammatista niin kuitenkin ajattelen niin, että silloin jos 
on siinä maailmassa sisällä mitä tekee, niin silloin se on fyysisesti vapaata ja 
sitten jos ei ole sisällä siinä maailmassa sitten fysiikka antaa viestejä siitä 
 
Tämä soittaja korosti kokonaisvaltaista ruumiillisuuden ja henkisyyden kokemusta, 
johon minun kysymuksenasetteluni ei kaikilta osin sopinut. Hänen mukaansa soittaja, 
ollessaan sisällä musiikin maailmassa, saa soittoonsa myös fyysisesti vapautuneen 
otteen. Jos ihminen ei henkisesti ole soittotilanteessa mukana, hänen mukaansa myös 
fysiikka antaa siitä merkkejä. Jännityksen kokemisesta ja konserttiin valmistautumisesta 
tämä sama soittaja sanoi, että jos ei "henkisesti" valmistaudu siihen, että soittaa 
ihmisille vaan "tupsahtaa jälkijunassa" paikalle, jännitys saattaa käydä yllättäen 
hallitsemattomaksi. Tästä oletettavasti monikin työkseen esiintyjä voisi olla samaa 
mieltä. Miesmuusikko puhe keskittyi jännittämisestä puhuttaessa henkisiin asioihin, hän 
puhui esimerkiksi voimakkaasta itsekritiikistä, peloista ja itseaiheutetuista henkisistä 
                                               
5 Tämä on leimallisesti soitinryhmässä soittavan muusikon kokemus, soolopuhaltajan kokemus voisi olla 
toinen.   
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paineista. Ero naisista pidempään orkesterissa soittaneen muusikon puheeseen oli 
merkillepantava, nainen puhui paljon esimerkiksi fyysisistä tuntemuksista, joita 
adrenaliini hänelle aiheuttaa. Syitä puheen eroihin on vaikea sanoa, näin pienellä 
otoksella ei voida tehdä esimerkiksi yleistyksiä nais- tai miestapaisesta puheesta.  
 
 
4.3. Soittajan sukupuolinen ruumis 
 
Gail Weiss (1999, 38) toteaa, että feministiteoreetikot ovat tuoneet esille sen, että 
ruumis ei ole sukupuolineutraali. Esimerkiksi Groszin (1995, 84) mukaan ruumiit eivät 
koskaan ole yksinkertaisesti ihmisen ruumiita tai sosiaalisia ruumiita, vaan ne ovat aina 
myös sukupuolitettuja. Tämä ei suoraan kysyttäessä haastattelemieni viulistien puheessa 
työstään juurikaan kuulu. Haastattelemalleni miesviulistille kysymys sukupuolesta tuli 
yllätyksenä.  
 
Rista: sitten minulla on tässä vielä kysymys sukupuolesta. Että miten se että 
olet mies, vaikuttaa työhön harjoitteluun, tai esiintymiseen […] onko sillä 
merkitystä? 
  
meinaat siis että vaikuttaako se että on mies tässä ammatissa? 
 
Rista: niin siis ammatissa, niin millä tavalla koet sukupuolesi esimerkiksi 
esiintyjänä 
 
tuo oli kyllä paha 
 
(molemmat nauravat) 
 
tuo on paha koska sitä ei ole vertailukohtaa […] entisestä elämästä  
 
Rista: niin me olemme kaikki jossain tietyssä ruumiissa mutta 
 
niin kyllä muusikoiden maailma minun mielestäni ainakin periaatteessa on 
[…] tuossa mielessä hyvä, että koko aika on naiskollegoitakin […] että en 
oikein osaa sanoa kuule tuohon [naurahtaa] haluatko vielä tarkentaa sitä 
jotenkin?  
 
Myös toinen naissoittajista koki työnsä yleisesti ottaen sukupuolineutraaliksi:  
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Rista: miten esimerkiksi harjoitustilanteessa tai esiintymistilanteessa 
sukupuoli voi vaikuttaa, onko sinulla jotain sellaisia kokemuksia 
nimenomaan naisviulistina, mitä voisit mitä tulee mieleen? 
 
siis miten se eroaa siitä? 
 
Rista: tarkoitan sitä, että onko sellaisia tilanteita jossa sukupuoli tulee esille? 
 
tuo on kyllä vaikea sanoa, koska olen aina ajatellut että tämä on siinä 
mielessä kiva ala, että palkkaeroista lähtien niin ei ole olemassa eroa, paitsi 
nyt tietysti jotain ehkä fyysisiä tietyissä soittimissa, jotain voimaeroja mutta 
[…] en tiedä siis ei minun mielestäni, en oikein osaa, tuo on kyllä tosi 
vaikea kysymys  
 
 
Toiselle naisistakin kysymys oli vaikea eikä herättänyt hänessä heti mitään selvää 
mielleyhtymää. Nuorimman muusikon haastattelussa sukupuoli nousi ensin puheeksi 
spontaanisti esiintymisen ja esiintymisvaatteiden kautta. Siihen palataan kohta, koska 
kaikki puhuivat pukeutumisen yhteydessä sukupuolierosta. Kuten muidenkin kohdalla, 
kysyin haastattelun loppupuolella suoraan sukupuolen vaikutuksesta työhön, ja nuorin 
muusikko vastasi toisin kuin kaksi muuta: 
 
Rista: miten ajattelet että viulistina oleminen onko siinä jotain sellaista 
johon sukupuoli vaikuttaa? 
 
on aika paljonkin. siinä on huomattavissa sellaista ihan […] totta kai 
yksilöeroja on […] paljon, mutta usein miten pojat on siis jo 
opiskeluvaiheessa varmempia. he ovat vähemmän tarkkoja luonteeltaan 
jotenkin sellaista että he rohkeammin vaikka he eivät osaisikaan. Kun taas 
tyttö joka osaa, niin on vähän kuin en minä nyt osaa tätä niin hyvin. Se on 
oikeasti ihan nähtävissä oleva asia, en tiedä mistä se […] johtuu jostain 
kasvatusjutuista vai […] yhteiskunnan mistä tahansa mutta että pojat menee 
rohkeammin ja sillä taidolla mikä niillä on eikä vähättele sitä, ehkä […] 
Fyysisestihän se, että he ovat vahvempia. Siis, olen monesti vihainen siitä 
että minulla ei ole miesten rystyset tai […] hartiavoimat ihan varmasti 
kestää enemmän siis ihan, todellakin miehillä on vähemmän ongelmia 
sormissa ja 
 
Tämän muusikon mielestä jo opiskeluvaiheessa miesten itsevarmuus on parempi kuin 
naisten, eivätkä he vähättele omia taitojaan, kuten naiset hänen mukaansa tekevät. 
Lisäksi hän viittasi miesten suurempaan fyysiseen voimaan ja kestävyyteen, jonka arveli 
johtavan siihen, että miehillä tulee harvemmin rasitusvammoja. Haastattelussa tämä 
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muusikko puhuu tämän jälkeen vielä siitä, kuinka naisilla voi toisaalta olla joustavuutta 
enemmän, ja miesten sormet voivat joskus olla kömpelömmät. Hän korostaa, kuinka 
hienomotoriikan joutuvat kuitenkin kaikki sukupuolesta riippumatta opettelemaan.  
 
Kysyin häneltä vielä, vaikuttaako soittajan sukupuoli yleisön suhtautumiseen. Siinä hän 
ei kokenut sukupuolieroa. Tämän jälkeen kysyin vielä sukupuolen vaikutuksesta 
orkesterissa: 
 
Rista: entä orkesterissa? vaikuttaako siellä jollain tavalla sukupuoli siihen 
muusikkouteen? 
 
ehkä jopa jollain tavalla ajattelisin että se vaikuttaa […] tietysti se on että 
tämäkin on kääntymässä niin päin että kaikki on kohta naisia, ainakin 
viulupuolella. Kyllähän se jollain tavalla luulen että on helpompi saavuttaa 
auktoriteetti sanotaan että vaikka äänenjohtaja tai, konserttimestariasemassa 
[…] että joka tapauksessa on sen arvoinen, että on osoittanut taitonsa, että 
on saanut sen [paikan] , niin vähemmän ehkä ärsyttää […] ihmisiä, mies 
keulilla, kuin nainen. Edelleenkin, ja jopa, itseäni. Siinä on jotain samaa 
kuin kapellimestareissa että vaikka niitä on vaikka kuinka jo 
naiskapellimestareita niin ainakin siellä on joitain tyyppejä jotka ei vaan 
suostu olemaan hiljaa ja korrektisti kuuntelemaan mitä toinen sanoo, niitä 
vaan ärsyttää se että se on nainen. Mutta se on tietysti asia joka on tosi 
paljon muuttumassa ja muuttunut  
 
Tämä muusikko arvelee, että miesten on helpompi saavuttaa hierarkian huipulla 
arvostettu asema. Hän sanoi, että häntä jopa itseään ärsyttää helpommin nainen kuin 
mies "keulilla". Hän viittaa myös siihen, että orkesteriyhteisössä ei suostuta aina 
olemaan asiallisesti silloin kun töissä on naiskapellimestari.  
 
On vaikea sanoa, mistä johtuu näin eri näkemykset samasta työstä ja sukupuolen 
vaikutuksesta vastaajien kesken. Sen sijaan ulkonäöstä ja lavahabituksesta puhuttaessa 
sukupuoliero tuli odotetusti esiin, kaikki ottivat sen puheeksi. Miesmuusikon pyydettyä 
minua tarkentamaan kysymystäni sukupuolesta keskustelun aiheiksi nousi 
pukeutuminen ja erilaisten maskuliinisuuksien representoiminen. Hän totesi, että 
instrumenttina viulua ei niin pidetä "tosimiesten" soittimena. Syyksi tähän hän esitti, 
että instrumenttien äänialat vaikuttavat siihen, mitä soittimia pidetään miehekkäinä tai 
naisellisina. Korkeaa viulun ääntä pidetään feminiinisempänä kuin esimerkiksi tuuban 
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ääntä. Viulisteja ei hänen mukaansa pidetä "minään hirveinä macho tosimiehinä", mutta 
se ei häntä itseään ole häirinnyt. Kysyin häneltä, miten hän kokee oman miehekkyyden 
suhteessa soittimeensa: 
 
Rista: machoakseli minä jäin sitä miettimään […] millä tavalla koet oman 
miehekkyytesi sitten suhteessa instrumenttiin tai […] esimerkiksi kun 
juttelet tuubistin kanssa (heh)  
 
Niin , joo okei ymmärrän tuon kysymyksen, […] ehkä, varmaan 
nuorempana se oli sellainen että tuntuu että orkesterin sisällä he ovat ihan 
kuin vähän eri maailmassa. Kun oli nuori ja tietysti vähän arka aluksi, eikä 
tuntenut ihmisiä niin vaskisoittajat tuntuivat sellaisilta tosimiehiltä siellä 
bussinperällä (heh), pojat vähän. Mutta nyt on kyllä mielestäni hirveän 
erilaista ja ei ole mielestäni sellaisia rajoja, luulen että kulttuuri on myös 
muuttunut jonkin verran, eikä se ole vain minun pääni sisällä 
  
Muusikko kokee, että hänen kokemuksensa sukupuolestaan on muuttunut iän ja 
orkesterikulttuurin muutosten myötä.  
 
Esiintymisvaatteet aiheuttavat haasteen kaikille haastatelluille. Kaikkien mielestä niiden 
tulee olla mukavat. Soittamisen helppouden tulee olla ensisijainen. Miesten työasua, 
frakkia, luonnehdittiin haalariksi, joka vain vedetään päälle. Miesmuusikon mukaan 
"rusetit sun muut" haittaavat soittoa ja hän esiintyisi orkesterikonserteissa mieluiten 
kauluksettomassa mustassa paidassa. Muita musiikkeja soitettaessa (keikkatöitä eri 
kokoonpanoissa ja eri musiikkityylien parissa) on hänen mukaansa mukavaa "vetää 
päälle jotkut hauskat releet". Hän sanoi olevansa "sen verran turhamainen", että haluaa 
näyttää hyvältä lavalla, tämän enempää hän ei ulkonäköään kommentoinut.  
 
Naiset eivät kommentoineet naisellisuuttaan suhteessa viulunsoittoon, toisaalta 
minäkään en sitä kysynyt. Olen ilmeisesti omaksunut käsityksen viulusta naisten 
instrumenttina, joten en tullut haastattelussa sitä eritellyksi. Sukupuolisuus tuli kaikkein 
selvimmin esiin naisten puheissa suhteessa ulkonäköön. Juhlavasti pukeutumisen 
velvollisuus koski kaikkien kolmen haastatellun mielestä eniten naisia, sillä naisten 
juhlapukeutuminen vaatii enemmän vaivannäköä. Kuten toinen naismuusikoista totesi, 
jostain on aina löydettävä aika meikata ja laittaa hiukset, lisäksi iltapukujen huolto ja 
kuljettaminen esimerkiksi kiertueilla on hankalampaa kuin frakin. Taru Leppänen (2000, 
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70) esittää, että miesten lavapukeutumisen tarkoitus on häivyttää miesten ruumiit, jotta 
'itse' musiikki tulisi paremmin esiin. Hän väittää, että miesmuusikko mielletään 
musiikkiajattelijaksi ja miesten pukeutumisen on tarkoitus korostaa ammatillisuutta. 
Naisen tulee hänen tulkintansa mukaan olla viehättävä, samalla viehättävyys kuitenkin 
on uhka hänen ammatti-imagolleen (mt.,196). Leppäsen tutkimus koski viulusolisteja, 
orkesterimuusikot ovat osittain eri tapaus, sillä tietty homogeenisuuden vaatimus koskee 
orkesterissa sekä miehiä että naisia. Kaikissa haastatteluissa pukeutuminen kuitenkin 
nostettiin esiin sukupuolen kautta. Toinen naisista totesi, että "nätin, naisellisen ja 
mukavan" työvaatteen löytäminen on vaikeaa. "Naiselliset" vaatteet voivat olla työn 
kannalta mahdottomia pitää. Seuraavassa esimerkissä käy ilmi ulkonäköpaineet, joita 
hän kokee esiintymistilanteessa. Olimme ensin puhuneet hyvän työasennon löytämisestä 
ja keskustelu siirtyi pukeutumiseen: 
 
hajareisin vaan ja rohkeasti ja [naureskelua] ei kauhean naisellisesti voi 
istua, tai minä en voi 
 
Pyysin häntä kertomaan kuinka naisellinen orkesterissa täytyy olla, ja hän vastasi:  
no olen ottanut sen linjan että […] pääasia kaikelle on se että on hyvä olla ja 
että pystyn soittamaan mahdollisimman hyvin. Eli aika suoraan sanottuna 
istun äijämäisesti siellä pultissa mikä on aiheuttanu sen, että entinen 
esiintymishame ei enää kelpaa minulle, koska se on niin kapea […] mutta 
olen ruvennut käyttämään housuja. Ihan siis vaatteisiin se vaikuttaa, että 
eihän se nyt muuten, farkuissahan sitä enimmäkseen kulkee […]että ei sillä 
nyt niin väliä ole, rumaltahan se varmaan näyttää,  
 
Rista: niin mietit kuitenkin sitä? 
 
olen joskus miettinyt, ja varmaan silloin jos tulee puheeksi niin sitten 
tiedostaa sen mutta siitä olen valinnut sen linjan että on tärkeämpää se että 
hengitys kulkee hyvin ja on hyvä olla. Että se miltä se kuulostaa on 
tärkeämpää hehe kuin se miltä näyttää tässä lajissa […] ehkä kuitenkin 
[naureskelua] 
 
Soittaja kertoo istuvansa "äijämäisesti", jotta pystyisi istumaan mukavasti ja soittamaan 
hyvin. Hänen entinen kapea esiintymisvaatteensa on leveästä istuma-asennosta johtuen 
käynyt sopimattomaksi työhön ja hän on siirtynyt käyttämään housuja. Viulisti kokee 
ensisijaiseksi mahdollisuuden soittaa hyvin, mutta samanaikaisesti hän ilmaisee 
uskovansa, että se ei näytä (yleisöstä?) hyvältä.  
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Iris Marion Young (2005, 44) väittää esseessään 'Throwing Like a Girl', että nainen 
suhtautuu itseensä osittain kuin objektiin. Nainen on myös itselleen ulkopuolinen 
tarkkailija siinä kuin subjektikin. 'Feminiininen' olemus vaatii ruumiillista tarkkailua ja 
kontrollia, suorittamista, johon nainen joutuu kiinnittämään huomiota. Nämä 
olemukselliset, eletyt tavat (modes) ovat aina suhteessa sosiaaliseen tilaan, kuten Young 
huomauttaa (mp). Näiden haastattelujen perusteella molempien naisten 
elämismaailmaan kuuluu tällainen itsensä ulkopuolinen tarkkailu. Toisaalta voi olla, että 
miesmuusikkokin kokee vastaavia asioita, mutta ne eivät tulleet esiin haastattelussa.  
 
Toisen naisviulistin puheessa ulkonäön ja -olemuksen merkitys kuului usein. Hän sanoi 
useaan kertaan, että työ on yleisöä varten, ja on myös merkityksellistä, miltä soitto 
näyttää, vaikka hänen mukaansa joidenkin mielestä tällaiset 'ulkomusiikilliset' asiat 
eivät saisi vaikuttaa. Kuten jo aiemmin tuli esiin, hänen mukaansa lavalla on näytettävä 
seesteiseltä. Lisäksi hän luonnehtii itseään "ällöttävän itsetietoiseksi" lavalla. Tämä 
muusikko oli myös kokenut ulkopuolista suoraan omaan esiintymisolemukseensa 
kohdistuvaa arvostelua, hän mainitsi haastattelussa, että hänen raskausaikanaan joku oli 
konsertin jälkeen sanonut hänen istuneen "kuin saunanlauteilla". Lisäksi hänenkin, 
kuten toisen naismuusikon, kanssaan puhuttiin istumisasennon luonteesta ei-naisellisena. 
Voisi siis sanoa, että viulistin työ aiheuttaa jonkinlaisen ristiriidan naisellisuuden 
hyväksyttyyn representointiin. Tämä on sinänsä hiukan yllättävää sen vuoksi, että viulu 
instrumenttina on nykyisin Suomessa hyvin yleisesti mielletty naisten ja tyttöjen 
soittimeksi.  
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5. LOPUKSI 
 
Tutkielman pyrkimyksenä oli tutkia viulunsoittajan työtä sen ruumiillisuudesta käsin. 
Tähän tarjosivat mahdollisuuden sosiaalitieteiden kautta myös musiikintutkimuksen 
kentällä vaikuttavat teoriat. Olin utelias tietämään, kuinka muusikot puhuvat 
ruumiillisuudestaan ja mitä asioita he tuovat esiin.  
 
Työssä esitetyt haastattelusitaatit kertovat ruumiillisista kokemuksista, myös rivien 
välistä. Ei ollut odotettavissa mitään yleisiä lakeja, lähinnä lisää kysymyksiä 
kvalitatiivisen tutkimuksen hengessä. Silti tästä työstä voi olla iloa monelle viulistille, 
sillä esimerkiksi opetustilanteissa harvoin pureudutaan näihin seikkoihin, ja usein 
muusikot ovat kysymystensä kanssa yksin. Muiden oivallukset kokemuksista, jotka 
jokainen soittava ihminen kohtaa, auttavat omaa näkemystä asiasta muotoutumaan. 
Haastateltujen muusikkojen jakama tieto lisää myös yleistä tietoa orkesterimuusikon 
työstä.  
 
Syvähaastatteluaineistoon kertyi paljon johdattelevaa puhetta, vastatessaan muusikot 
hakivat sanoja ja pohtivat ilmaisutapojaan, ja joskus turhautuivat kysymyksiini. Kaikki 
sanoivat jossain vaiheessa haastattelua, että asioita vaikea ilmaista kielellisesti, vaikka 
he kaikki olivat kuvailevia ja lahjakkaita kielellisiä ilmaisijoita. Pyrin kaikissa 
haastatteluissa seuraamaan muusikkojen omaa tyyliä ja tapaa puhua kokemuksestaan. 
Aineistosta tulikin runsas ja moniääninen. Kolme puhujaa tarjosivat välähdyksiä 
ilmiöistä, joista useitakin olisi kiinnostavaa tutkia tarkemmin.  
 
Haastattelumateriaali jakautui kahteen päälukuun. Ensimmäisessä pääluvussa käsiteltiin 
soittajien omaa yksityistä tilaa. Aluksi käsittelin muusikon tarvetta yksityiseen 
harjoittelutilaan. Harjoittelun oma tila liittyy ruumiillisuuteen sikäli, että ruumillinen 
toistotyö ja viulistisen identiteetin muotoutuminen tapahtuu pitkälti yksityisesti, 
tietoisena julkisen tilan vaatimuksista. Muusikko valmistautuu olemaan toivotunlainen 
muusikko juuri omassa tilassaan, neuvotellen oman ruumiillisuutensa kanssa. 
Onnistunut harjoittelu näyttäytyi oman luonteen ja ruumiillisuutensa hyvänä 
tuntemuksena.  
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Soittamisen luonne ja laatu on erilaista yksityisissä ja julkisissa tiloissa. 
Soittajaidentiteetti muokkautuu ja muuttuu erityisesti yksityisen tilan antamien 
mahdollisuuksien kautta. Soittajaidentiteetti on muuttuva ja oppimisprosessit muuttavat 
sitä. Soittamattomuus synnyttää voimakkaan käymistilan (muusikko)identiteetille, 
aineistosta tuli selvästi esille, että viulistien ammatti-identiteetti on tärkeä osa koko 
heidän kokemustaan itsestään.  
 
Viulistinen ruumis on kiinteässä suhteessa viuluun ja se määrittää suuresti yksilön 
käsityksiään itsestään. Jo se, miten ruumiin toimintakyvystä tulee pitää huolta, osoittaa, 
kuinka monin eri tavoin soittaminen on ruumiin tapa. Ensimmäinen 
haastattelukokonaisuus käsitteli ruumiista huolehtimista viulistisesta kokemuksesta 
käsin. Kävi ilmi, että lähes kaikki muusikkojen harrastama liikunta ja kunnosta 
huolehtiminen tähtää myös ammatillisen suorituskyvyn ylläpitoon. Sopivaksi 
katsottujen liikuntamuotojen valintojen lisäksi arjessa toimimista määrittävät suuresti 
soittamisen asettamat vaatimukset ruokavaliota, lepoa ja vapaa-aikaa myöten. Tältä osin 
aineisto vastasi suurelta osin lähtöoletuksiini – viulistinen ruumiillisuus vaatii paljon 
ruumiillista työtä. Haaastatteluaineistoa väritti syyllisyydentuntoinen puhe – kaikki 
haastatellut kokivat harrastavansa liian vähän esimerkiksi lihaskuntoa ylläpitävää 
liikuntaa. Viulistinen ruumiillisuus näyttäytyi tavoittamattomana idealisaationa.  
  
Kertynyt aineisto johdatteli teorioihin. Ryhdyin aluksi tarkastelemaan viulistien puhetta 
Foucault'n ajattelun kautta, sillä viulistien puhetyyli harjoittelun hallinnasta tarjosi 
mahdollisuuden siihen. Foucault'n käsitteet kuuliaisista ruumiista ja työkurista loivat 
tässä yhteydessä alustan, jonka kautta ruumiillisen työn luonnetta saattoi luonnehtia. 
Haastatteluiden perusteella viulistien yksityisessä harjoittelussa oli paljon piirteitä, 
joiden perusteella voidaan ajatella, että nämä soittajat hahmottivat itsensä työssään 
orkesterikoneen osana, ja yksityinen harjoittelu tähtäsi siihen, että soittaja selviytyi tässä 
tehtävässä. Foucault'n luonnehdinta ruumiista suuremman kokonaisuuden, koneen, 
osana vaikutti tältä osin pätevältä. Myös viulistien puhe ajankäytön tehokkuudesta 
harjoittelussa liittyi tähän. Soittajat valmistivat yksityisessä tilassa itsestään sopivia 
orkesteria varten. Ilmiö korostui heidän puhuessaan suoraan työtehtäviin liittyvästä 
harjoittelusta.  
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 Harjoittelutilanteen hallintaan liittyi ruumiillinen automaatio, johon viittasivat kaksi 
haastatelluista. Näihin seikkoihin paneutuminen olisi kiinnostavaa jatkotutkimuksen 
kannalta. Haastatteluissa oli hetkiä, jolloin soittajat saattoivat hyvinkin seikkaperäisesti 
kuvailla omaa ruumiillista toimintaansa. Tämän toiminnan lopullinen tavoite on 
tietenkin soittajan taidon kehittyminen, ja tällaisten kokemusten kerääminen voisi olla 
viulunsoiton pedagogiikan kannalta kiinnostavaa. Tässä tutkielmassa nuo hetket 
tarjosivat mahdollisuuden pohtia yksilön suhdetta ruumiilliseen toimintaansa. Soittajat 
pyrkivät tavoittamaan erilaisten liikeratojen summia, tietynlaisia taitokokonaisuuksia, 
jotka he saattoivat kytkeä päälle jollakin itselleen sopivalla tavalla. Eräs soittaja käytti 
nuottitekstin näkemiseen liittyvää ärsykettä, toinen käytti ruumiinseensa tietoisesti 
luomiaan tunnetiloja. Vastaavat soittajaruumiin tavat, merleau-pontylaisittain myös 
ruumiilliset ja motoriset asenteet, voisivat yksinään olla aiheena tutkimuksessa 
laajemmassa otoksessa.  
 
Soittamisen rentous on kaikille muusikoille tärkeää, jännittäminen estää ruumista 
toimimaan toivotulla tavalla. Haastatteluissa rentous kuvautui jännittämisen kautta ja 
samalla rentous vaikutti olevan yleisilmaus hyvälle ololle soittaessa. Kaikki soittajat 
olivat sitä mieltä, että hyvä hengitys on paras keino pysyä rentona soittaessa. Huomioin 
soittajien puhuvan hengittämisestään kolmella eri tavalla. Ensimmäinen tapa puhua oli 
kokonaisvaltaisempi "minä hengitän" -asenne, jossa soittaja vaikutti olevansa ruumiinsa 
ja hengityksensä. Toinen tapa puhua hengittämisestä oli objektivoidumpi, soittajat 
kuvailivat hengittämistä työvälineenä, teknisenä toimintana, jolla saavutetaan toivottu 
tulos. Vertailin tällaisia puhetapojen muutoksia kartesiolaisen mieli?ruumis -käsitteen 
kautta. Sosiaalisessa tilassa tuli esiin muusikoiden yhdessä hengittäminen. Eri tavoin 
hengittävät yksilöt vaikuttivat toistensa olemuksiin joko myönteisesti tai kielteisesti 
tilanteesta riippuen.  
 
Soittamiseen mahdollisesti liittyvä ruumiillinen ilo ja nautinto ilmeni 
haastattelumateriaalissa niukasti. Oletin, että iloa ja nautintoa koetaan enemmän 
yksityisessä tilassa kuin ammattiyhteisössä, jossa nautinto ja ilo täytyy piilottaa tai 
ilmaista yhteisön sallimien tapojen puitteissa. Soittajilla oli iloa ja nautintoa soitostaan, 
mutta niistä puhuttiin pääosin ei-ruumiillisin ilmauksin. Tässä puheen ja toiminnan 
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ristiriitaisuus on huomattava, sillä intuitiivisesti ajatellen elävän musiikkiesityksen 
lumoukseen vaikuttaa nautinto muusikon ruumiillisesta olemuksesta, hänen tavastaan 
olla ruumiillisesti läsnä. Tämä on helppo todeta, jos vertaa kokemusta tallenteen 
kuuntelemista kokemukseen livetilanteesta.  
 
Orkesteriviulistien sosiaaliseen tilaan liittyy toisaalta vuorovaikutus muiden 
muusikoiden kanssa harjoituksissa ja toisaalta muusikoiden ja yleisön kohtaaminen 
konserteissa. Haastatteluissa näitä sosiaalisia tiloja käsiteltiin erikseen. Vuorovaikutus 
on sanatonta ja siihen liittyy lukuisia ruumiillisia ilmiöitä. Päälimmäiseksi nousi puhe 
muusikoiden keskinäisistä eläytymisestä toisten ruumiin tapoihin. Ne koettiin usein 
oppimistilanteiksi – useissa yhteyksissä käsiteltiin eri tapoja, joilla muusikot omaksuvat 
toisiltaan uusia ruumiillisia asenteita, joko tahtoen tai tahtomattaan. Toisen lähellä 
istuvan muusikon ruumiin tavan vaikutus omaan soitttoon koettiin voimakkaasti. 
Lisäksi nousi esiin ilmiö, jota kutsuttiin katseella imemiseksi – muusikot pystyivät 
omaksumaan toisen ruumiinliikkeitä katsomalla uusia tapoja soinnin tuottamiseen. 
Joskus tämä oli myös vahingollista, sillä muusikko saattoi kokea omaksuneensa omaan 
soittoonsa jotain epätoivottavaa.  
 
Esiintymisen yhteydessä sosiaalinen tila muuttuu paikaksi, jossa muusikko on katseiden 
kohteena. Esiintyjän ruumiillinen olemus on yleisön silmien alla, ja on esitettävä 
konserttikulttuurin ehtojen mukaisesti. Esiintymisasuista puhuminen oli tästä syystä 
tärkeää, sillä niihin pukeutuessaan muusikot peittävät ja samanaikaisesti tuovat esiin 
toivotunlaisen muusikon ruumiin. Esiintyessä on näytettävä seesteiseltä, arvioi eräs 
haastatelluista. Toinen totesi vetävänsä ylleen työhaalarin. Naisille pukeutumiskysymys 
oli vaikeampi, sillä naismuusikon ruumis tulee esittää naisellisena ja ammattimaisena 
yhtäaikaisesti. Viulistin ruumiillinen työ istuma-asentoineen saattaa näyttää edelleenkin 
yhteiskunnassamme vallitsevien normien vuoksi epänaisellisuuden representaatiolta, 
joka tuottaa kimpun uusia kysymyksiä. Naisellisuuden representaatiota on käsitelty 
laajasti lukuisissa sosiaalitieteellisissä tutkimuksissa, todettakoon vain, että nämä 
kysymykset nousivat esiin myös tämän tutkielman puitteissa. Muusikon ruumis on 
seksuaalinen ja sukupuolitettu myös orkesterimuusikon työssä.  
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Esiintymistilanteiden yhteydessä puhuttiin jännityksen sietämisestä eri tavoilla. 
Perinteisten tuntemusten kuvailun ja henkisen valmentautumisen lisäksi nostaisin tässä 
esiin yhden viulistin kuvaileman tavan määrittää tietoisesti ruumiinsa rajat eri tavoin 
valmistautuessaan esiintymiseen. Tämä body concept -ilmiö, johon esimerkiksi Burkitt 
ja Grosz viittaavat teksteissään, merkitsee muun muassa tapoja, joilla yksilö hahmottaa 
esimerkiksi ruumiinsa koon suhteessa tilaan. Tämä haastattelemani viulisti kertoi 
luovansa mielikuvissaan ruumiinsa suuremmaksi kuin tavallisesti valmistautuessaan 
esiintymiseen. Ilmiötä olisi mielenkiintoista tutkia edelleen.  
 
Tässä tutkielmassa on esitelty välähdyksiä erilaisista ruumiillisuuteen ja viulunsoittoon 
kytkeytyvistä ilmiöistä. Alkuperäisestä työsuunnitelmastani poiketen tässä ei päästy 
tutkimaan miten erilaisten soittotyylien tai eri säveltäjien musiikillisten kielioppien erot 
vaikuttavat soittamisen ruumiillisuuteen. Se on aihe, josta löytyisi kiinnostavia 
näkökulmia soittotyön ruumiillisuuden tutkimuksessa. Haastatteluissa aihetta sivuttiin, 
mutta jätin sen tästä tutkielmasta pois. Mukaan tästä juonteesta haastatteluraporttiin 
pääsi J.S. Bachin sooloviulumusiikin merkitys soittajille.  
 
Jos yllä esitettyjä jatkotutkimusaiheita lähtisi viemään eteenpäin, en pitäytyisi pelkkään 
haastatteluaineistoon. Mukaan olisi hedelmällistä ottaa esimerkiksi audiovisuaalista 
materiaalia. Informantit voisivat katsoa omaa tai muiden viulistien soittoa ja tehdä siitä 
havaintoja. Heitä itseään voisi kuvata erilaisissa soittotilanteissa, ja mahdollisesti he 
voisivat itse kommentoida omaa ruumiillista olemustaan jälkikäteen. Vaihtoehtoja edetä 
teeman pohjalta olisi myös lukuisia muita. Joka tapauksessa aihe on osoittautunut 
kiinnostavaksi ja tärkeäksi.   
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